KORDAX 


ARCHÄOLOGISCHE  STUDIEN  ZUR  GESCHICHTE 

EINES  ANTIKEN  TANZES  UND  ZUM  URSPRUNG 

DER  GRIECHISCHEN  KOMÖDIE 


VON 


HEINZ  SCHNABEL 


•>\  D   CC  LXIII  ■  1  .    In      / 

#%       ■ 

MÜNCHEN  1910 

C.  H.  BECK'SCHE  VERLAGSBUCHHANDLUNG 

OSKAR  BECK 


C.  H.  Beck'sche  Buchdruckerei  in  Nördlingen 


Qtrmaay 


DEM  ANDENKEN 

ADOLF  FURTWÄNGLERS 

GEWIDMET 


Digitized  by  the  Internet  Archive 

in  2010  with  funding  from 

University  of  Toronto 


http://www.archive.org/details/kordaxarchologOOschn 


Es  soll  im  folgenden  der  Versuch  gemacht  werden,  ausgehend 
von  den  x6oda$- Szenen  der  alten  Komödie,  unter  Heran- 
ziehung sowohl  des  sonstigen  philologischen  als  auch  besonders 
des  archäologischen  Materials,  das  hier  zum,  erstenmal  umfassend 
verwertet  werden  soll,  das  Wesen  und  die  Geschichte  des  xogöa^- 
Tanzes  zu  ermitteln. 

Von  den  bisher  von  Philologen  versuchten  Behandlungen 
dieses  Tanzes  ist  als  Materialsammlung  noch  immer  nützlich  Meur- 
sius,  Orchestra  sive  de  saltationibus  veterum,  im  Gronovschen 
Thesaurus  antiqu.  Graec.  tom.  VIII  S.  1235—1300  speziell  S.  1264 
bis  66  (erschienen  1735),  eine  Zusammenstellung  der  wichtigsten 
antiken  Zeugnisse  mit  kurzen  antiquarischen  und  textkritischen 
Bemerkungen. 

Wenig  über  sie  hinaus  gehen  die  Kompilationen  Sittls  im 
Kapitel  „Tanz  und  Pantomimus"  seines  Buches  „Die  Gebärden 
der  Griechen  und  Römer"  (1890),  lose  aneinandergereihte  Exzerpte 
ohne  geistiges  Band. 

Schon  vorher  (1841)  hatte  v.  Leutsch  in  seinem  „Grundriß  zu 
Vorlesungen  über  die  griechische  Metrik"  S.  372  ff.  die  wüst  ge- 
schütteten Bausteine  gesichtet  und  daraus  eine  systematische  Kon- 
struktion der  griechischen  Orchestik  aufgeführt.  Leider  ist  er  aber 
gerade  in  Bezug  auf  den  xögöag,  den  er  S.  390  ff.  behandelt, 
allzu  unkritisch  vorgegangen:  anstatt  sich  an  die  Stellen  der 
Komiker  selbst  zu  halten,  in  denen  der  xögdag  auf  die  Bühne 
kommt  oder  angeführt  wird,  ging  er  aus  von  der  schematischen 
Schulmeinung  des  Aristoxenos,  die  im  y.öodag1)  den  einzigen 
Tanz  der  attischen  Komödie  sieht  (s.  u.):  so  kam  er  dazu,  alle  in 
der  Komödie  vorkommenden,  ja  sogar  alle  sonst  als  komisch  oder 
ausgelassen  beschriebenen  Tänze  als  Abarten  des  xögöatj  zu  erklären. 


")  Nach  der  Originalstelle  bei  Becker,  Anecdota  I  S.  101,  16. 
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Von  archäologischer  Seite  ist  der  Kordax  nur  gelegentlich 
und  meist  ohne  ausreichendes  Material  behandelt  worden.  Die 
Versuche  des  Grafen  Caylus  (Rec.  d'Ant.  tom.  IV  p.  31,  III  p.  277) 
und  Viscontis  (Museo  Pio  Clementino  t.  IV,  p.  58  tav.  29)  können 
wir  ohne  Schaden  übergehen;  mit  den  gleichfalls  verfehlten  Ar- 
beiten Boettigers  und  Cooks  werden  wir  uns  im  I.  Kapitel  kurz 
zu  beschäftigen  haben.  Nach  richtiger  Seite  wandten  sich  mit 
ihren  Vermutungen  zunächst  Otfr.  Müller  (Handb.  d.  Arch.  S.  746 
§  425,  1:  Laborde  I  pl.  68)  und  Heydemann  (Arch.  Jb.  I  S.  306 
Anm.  284);  doch  erstreckten  sich  diese  auf  Denkmäler  von  relativ 
nebensächlicher  Bedeutung,  die  in  ihrer  Vereinzelung  nicht  weiter 
nutzbar  zu  machen  waren.  Wir  werden  in  Kap.  III  und  V  darauf 
zurückkommen.  Das  Verdienst,  einige  ausschlaggebende  Denkmäler 
zuerst  mit  ausschlaggebenden  textlichen  Überlieferungen  vermutungs- 
weise in  Verbindung  gebracht  zu  haben,  gebührt  Walters;  siehe 
das  JHSt.  XVIII  S.  288  über  einige  korinthische  Vasen,  über  qix- 
vova&ai  und  Hist.  of  anc.  Pottery  II  S.  169  über  xögöat  Gesagte; 
einen  genaueren  Nachweis  hat  er  jedoch  nicht  versucht. 

Ohne  Bedeutung  ist  dagegen  für  unsere  Frage  Emmanuel, 
Essai  sur  l'Orchestique  Grecque,  Paris  1905. 


I. 

T'unächst  gilt  es  eine  irrtümliche  Ansicht  über  die  Art,  wie  der 
*-*•  xogdag  getanzt  wurde,  zu  berichtigen,  die  von  Casaubonus1) 
aufgestellt,  von  Chr.  Florens2)  gestützt  wurde  und  sich  seit  der  Zeit 
bis  in  die  neuesten  Aristophaneskommentare  fortgeschleppt  hat.3) 

Man  knüpft  an  Ar.  Nub.  540  an:  ovdk  y.6gda%  ellxvoe,  und  er- 
klärt dies  dahin:  der  y.6gda£  sei  auf  die  Weise  getanzt  worden, 
daß  ein  Chorführer  die  übrigen  Tänzer  an  einem  Seil  nach  sich 
gezogen  habe;4)  dazu  pflegt  man  Terenz  Adelph.  IV,  7,  34  heran- 
zuziehen: „Tu  inter  eas  restim  ductans  saltabis".  Aber  diese  auf 
den  ersten  Anschein  bestechende  Interpretation  von  ehteiv  ist  falsch : 
wir  müssen  die  Terenzstelle  einmal  vorläufig  beiseite  lassen  und 
nach  der  sonstigen  Verwendung  des  Wortes  eheeiv  ehcveiv  lat.  ducere 
ductare  in  der  orchestischen  Terminologie  fragen. 

Die  Aristophanesstelle  wird  in  einem  Scholion  erklärt:  ro  de 
eUxvoev  uvti  rov  ev  xcp  üeutocx)  eiorjyaye  voeT.  Diese  Erklärung,  die 
wohl  in  Hinblick  auf  Ar.  Nub.  553:  EvjwXtg  . . .  Magacav. . .  nageil- 
xvae  Schol.  eig  zö  &eaToov  eiorjyaye  abgegeben  ist,  wird  indes  einer 
anderen  wichtigen  Stelle  nicht  gerecht,  an  der  uns  ehcveiv  im  Sinne 
einer  Tanzbewegung  entgegentritt:  ev  ,11h  ovv  xovxi  fieaoov  ehtvoat 
Ar.Pax328.5)   Ein  anderes  Scholion  erklärt  einfach:  äoefivwg  ä>Q%rj- 


')  ad  Theophrast.  p.  101  (Ausgabe  von  1592). 

2)  Siehe  darüber  Beck  in  der  Invernizzischen  Ausgabe  des  Aristoph.  IV  p.  221. 

3)  So  Blaydes  ad  v.  c.  (p.  37)  und  neuerdings  van  Leeuwen  ad  v.  c. 

4)  „Puto  autem  ad  restim  solitum  cordacem  saltari"  (Cas.).  „Saltatio,  ...  in 
qua  praesultor  ductitabat  restim,  et  reliqui  eum  sequebantur,  tenentes  manibus 
eandem  restim  ..."  (Harles  ad  v.  c). 

5)  Da  die  Stelle  uns  auch  späterhin  beschäftigen  wird,  schreibe  ich  sie  im 
Zusammenhang  aus:  Ar.  Pax  322.    Trygaios  und  der  Chor: 

Tg. :  zi  xo  xaxov;  xi  .-zdoyei',  djvdgsg;  fj.»]dauw;,  jooj  xwy  öewr, 
.inüyua  ttakXunov  diaq  Oclqijis  8ia  ra  oyt'juaTa. 
H.  Schnabel,  Kordax  1 


oüto;  sind  wir  damit  auch  an  sich  nicht  klüger,  so  zeigte  sich 
immerhin,  daß  kein  antiker  Erklärer  an  ein  Seil  gedacht  hat. 

Beweisen  würde  dies  freilich  nichts;  aber  wenige  Verse  später, 
Ar.Nub.555,  wird  erzählt,  daß  ein  trunkenes  Weib  den  xogöag  als  Solo 
aufführte. x)  Daran  schließen  sich  Beispiele  für  den  xogöatj  als  Solo- 
tanz in  späterer  Zeit,2)  und  gerade  von  einem  solchen  Solo-xdo(5a| 
eines  Weibes  wird  gesagt:  cordacem  nemo  melius  ducit  —  Petron 
sat.  52  p.  34  Bücheier4.  Hier  kann  von  einem  Seile  nicht  die 
Rede  sein,  an  dem  ein  Chor  „gezogen"  würde. 

Bei  Pollux  IV,  105  ist  uns  nun  der  Name  eines  antiken  Tanz- 
schemas erhalten,  das,  obwohl  dem  xdo<5a£  nicht  weiter  verwandt,3) 
doch  hier  herangezogen  werden  kann,  weil  es  denselben  Terminus 
in  seinem  Namen  enthält;  es  hieß  o-/jot<U  efaceiv,  dazu  die  Aus- 
führung: k'dei  de  7xi]6ön>ra  biaHaxteiv  tu  oyJbj-,  in  moderne  Ballett- 
sprache übertragen  heißt  das:  „Entrechat:  c'est  un  mouvement  saute 
pendant  lequel  les  pieds  croisent."4)  Folglich  kann  eAxeiv  nicht 
anders  gebraucht  werden  als  von  der  Bewegung  der  Beine,  oyiorag 
eXxeiv  heißt  dann  das  „Anziehen"  der  sich  kreuz  weis  „spaltenden" 


Xoq.  '.  ä).V  eycoy'  ov  a/j],uari^sn'  ßov/.ofi',  a/J.'  vq>'  7)öofijg 

ovx  ifiov  xivovvzog  avro)  tco  oxs/.t]  zooeveior. 
To.\   fi/j  rt  xai  rvvi  y'  er,    a'/.Xa  jrave  nav'  60/oviierog. 
Xoo.:  rjv  töov,  xai  dij  nenavfiai.      Tq.'.  (pf/g  ye,  navst   8'ovdsJiO). 
Xoo.:  ev  ii'rv  ovv  fieaaov  sXxvaai  xai  fttjxhi. 


Tn.\    «/./.'  ooäi'  of'vT&j  Jisjtava&s.     Xoo.:    zovxoyi  vi]  rbv  Aca 
tÖ  axekog  öiij'arreg  )jS>]  /.»'jvoiifv  ro  begibt: 

1)  TiQOO&sig . . . .  yoavv  fie&votjv  tov  xogdaxos  sivexa. 

J)  Lucian  Icarom. 27  beim  Göttermahl:  6  Sedrjvds  xogdaxa  oW/i)oaro.  Alciphr. 
epist.  III,  18, 3  (wohl  nach  älterer  Vorlage)  xai  bong  ejuvqdeiog  xogöaxifatv,  eis 
fiEoovg  tzoqsX'&cov  rb  y.oirur  ipvxaycoyrjoei. 

3)  Die  Vermutung  Nilssons  (Griech.  Feste  S.  186  Anm.  1),  welche  dies  Schema 
zusammenbringt  mit  dem  der  *«/./.«,//.-,  das  allerdings  seinerseits  mit  dem  h6q6c^ 
zusammenhängt  (s.  u.),  ist  unbegründet  und  scheint  mir  durchaus  unzutreffend: 
der  Beschreibung  nach  ist  die  xalkaßlg  etwas  ganz  anderes  (s.  u.). 

4)  Emmanuel,  Essai  sur  l'Orchestique  Grccque  p.  154. 
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Beine  beim  Sprung.  Und  kehren  wir  nun  wieder  zu  Aristophanes 
Pax  322  ff.  zurück,  so  kann  im  Zusammenhang  mit  ovx  i/uov 
tctvovvxog  avTco  reo  oxsbj  yogeveiov  und  to  oxeXog  giyarreg  unser 
Terminus  dann  nicht  anders  verstanden  werden  als  eben  von  der 
Bewegung  der  Beine,  durch  welche  die  Schenkel  dem  Leib  ge- 
nähert, gewissermaßen  an  ihn  „gezogen"  werden.  Hierzu  mag 
noch  angeführt  werden,  daß  Ar.  Equ.  107  eXxeiv  im  Sinne. von 
pocula  duetare,  den  Becher  zu  Munde  führen,  gebraucht  wird, 
worauf  van  Leeuwen  a.  a.  O.  aufmerksam  macht. 

So  muß  also  die  Verwendung  des  Seils  im  xögöag  entschieden 
in  Abrede  gestellt  werden:  die  Terenzstelle  kann  gegen  die  obigen 
Argumente  nicht  aufkommen,  da  wir  keineswegs  wissen,  ob  dort 
ein  y.öqbat,  gemeint  ist,  dies  vielmehr  auch  sonst  unwahrscheinlich 
ist.  Mit  viel  besserem  Rechte  hat  man  zu  dieser  Stelle  den  Pro- 
zessionstanz bei  Livius  XXVII  37, 14  herangezogen:1)  virgines  per 
manus  reste  data  sonum  vocis  pulsu  pedum  modulantes  incesserunt. 

Den  Versuch  Boettigers,2)  auf  Grund  dieser  irrigen  Vorstellung 
vom  y.ogdas  diesen  auf  einer  Phlyakenvase  nachzuweisen,  dürfen 
wir  danach  auf  sich  beruhen  lassen.  Schlimm  ist  es  aber,  wenn 
Cook3)  das  mykenische  Fresko  der  eselsköpfigen  Dämonen  'Ey. 
dg/.  1887  mv.  10  mit  dem  xögöatj  auf  die  Weise  zusammenbringt, 
daß  er  in  der  Stange,  die  diese  auf  der  Schulter  tragen,  das  x6gda$- 
Seil  erkennen  will.  Selbst  wenn  der  xogöas  am  Seil  getanzt  worden 
wäre,  so  wird  doch  aus  dieser  offensichtlich  getragenen  Stange  nie 
ein  Seil:  ein  solches  würde  auf  der  Schulter  nie  so  straff  aufliegen 
und  vollends  ein  „Ziehen"  wäre  auf  die  Weise,  wie  die  Dämonen 
das  Objekt  berühren,  nie  möglich.  — 

Wie  aber  wurde  nun  der  xogdag  getanzt? 

Daß  er  im  allgemeinen  ausgelassen  und  unanständig  war,   ist 


*)  So  schon  Boettiger,   Kl.  Sehr.  II  S.  281,   danach  Sittl,   Gebärden  S.  226 
Anm.  6   und   die   Terenzkommentare.     Vgl.  auch  Diels,    Sibyllin.  Blätter  S.  90  f. 

2)  Kl.  Sehr.  IIS.  279  ff.;  dagegen  Wieseler,  Theatergeb.  S.  54:  „An  Kordax  wird 
jetzt  niemand  mehr  denken."    Heydemann,  Arch.  Jb.  I  S.  306  unter  a. 

3)  JHSt.  1894  S.  101  f. 

1* 
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mehrfach  als  sein  wesentlichstes  Charakteristikum  bezeugt:  ögyjoeojg 
xa)tuixfjg  eldog  doyjj/aovog  Schol.  Ar.  Nub.  540.  6  fjsv  x.  (pooTixbg 
Athen.  XIV,  631  d.  Ünstat  xogöas  „es  erfrecht  sich  der  Cancan" 
Mnesim.  frg.  4, 18.  Kock  II  S.  437. :)  Ihn  in  nüchternem  Zustande 
zu  tanzen  gilt  bei  Theophrast  Char.  VI,  3  als  Zeichen  der  änovoia. 

Die  charakteristische  laszive  Bewegung  bezeichnet  Schol.  Ar. 
Nub.  540:  xogdaf;  — ,  fjng  aioygwg  xivei  xr\v  öacpvv,  wobei  oo<pvg 
euphemistisch  für  nvyr\  gebraucht  wird. 

Es  ist  kein  Zweifel,  daß  wir  für  diese  Bewegung  den  choreo- 
graphischen Terminus  in  folgendem  erhalten  haben: 

gixvovoßat'   otisq  yv  ro  r>]v  öocpbv  cpogrixcog  negidyeiv.  Poll.  IV,  99 

in  seinem  Tanzregister. 

Der  übrige  Körper  nahm  dabei  eine  „gekrümmte",  vornüber- 
gebeugte Stellung  ein2):  gixvovadai'  rö  xajujiv^ov  ylyveoßai äoyijjaövcog 
xal  xazd  ovvovoiav  xal  ögyyoiv  xd^uiTOvra  ri]v  6o(puv  (Phot.  S.  V.). 

Wir  finden  diese  Bewegung  in  der  alten  Komödie  bei  Kratinos 
frg.  219  Kock  verbunden  mit  zwei  anderen  Tanzbewegungen: 
t;icpit,E  xal  Ttööi^e  xal  diaggixvov. 

Was  wir  unter  ficpi&iv  zu  verstehen  haben,  erklärt  Phot.  s.  v. 

tÖ   ysiQOTOvslv    7iaqanh']oiov    ^icpEi  ro  T)~jg  y/igog  oyrjjiia  tioiovvth', 

ebenso  Hes.  s.  v.  dvareivetv  vr\v  yßoa  xal  doyßo&ai.  Etwas  ab- 
weichend davon  die  Erklärung  des  Etym.  Magn.  S.  611,  10,  das 
eine  ganze  Tanzgattung,  in  der  £upl£eiv  charakteristisch  hervortrat, 
nennt:    (jupio/iaza  oytmivet   dgyr]oeig  rivdg  noiäg  d)g  uov   0Q%ov[iev(OV 


1)  xgazijg  igeooot'ßdtjz'  ol'rov.  j  .-zoo.-iogi?  yioosl.  XLiezai  xöoda$  '  j uxokaozai'vei  vove 
/ieioaxüov.  I  Jidvzeg  d' k'vöov  za  xdzw&ev  avu>\  dazu  Athen.  14,  663 d:  TÖ}  de  Xexso&at 
yiKurzai  oi  *  Adrjvaloi  in  aash/oc±  xal  fpogrixT^  81  äq  Qodioiatv  ijdov^fff.  lensiv  eigent- 
lich =  schälen ;  obszön.  Nicht  zu  übersehen  ist  die  Lesart  oxögöaz,  die  eine  Hs. 
überliefert:  möglicherweise  gibt  sie  den  ursprünglichen  Stamm  des  Wortes  reiner 
als  das  abgeschliffene  xogSa!-]  der  Name  würde  inhaltlich  klar:  oh6qö-o^  von 
axogööco  =  ovvovotäCco  Hesych. 

2)  Vgl.  auch  die  allgemeinere  Erklärung  bei  Hes.  u.Suid.:  {>.:  r<)  dUlxso&ai 
xal  .-larToba.-ioj^  8ia<rtQE<pe<T&ai  xaz  eldos. 


SuprjQecov  övzcov.1)  Bloß  unter  den  ay^iara,  wie  auch  in  unserer 
Komikerstelle  der  Fall  ist,  nennt  gKpiojudg  Athen.  XIV  629  f.  Die 
Angabe  des  Etymol.  über  einen  ganzen,  hauptsächlich  aus  £i(pio/uol 
bestehenden  Tanz  mag  eine  irrtümliche  Übertreibung  sein,  und 
^icpioiiiara  nichts  anderes  bedeuten  als  £i(piojuoL  Daß  ein  oyfjjua  so 
allgemeinen  Charakters  nicht  lediglich  dem  xögöat;  oder  auch  nur 
den  komischen  Gattungen  angehören  kann,  liegt  auf  der  Hand; 
SO  führt  es  auch  Hes.  S.  V.  als  oyjui]a  ÖQxyataedv  Tijg  leyojusvrjg 
hii.i?ieias  an.  Im  einzelnen  scheint  die  Überlieferung  des  Photius 
über  das  Wesen  des  oy/]/ua:  gupi&iv  =  schwertartiges,  starres, 
Emporstrecken  des  Arms  und  der  Hand,  die  größere  Wahrschein- 
lichkeit vor  der  des  Etym.  M.  zu  behaupten. 

Nun  zu  7i6d£e,2)  von  dem  abgeleitet  Pollux  im  Anschluß  an 
Kratinos  Tioöio^iog  als  Name  des  oy/ijua  anführt  {exateao  de  n  xcu 
ijKfiof.iög  y.al  7iodio/.idg  xal  gixvovoßat  nach  Kratinos).  zxobiQo)  heißt 
im  allgemeinen  fesseln,  die  Füße  zusammenkoppeln,3)  und 
so  werden  wir  die  Tanzbewegung  auch  auffassen  müssen:  d.  h. 
daß  mit  beiden  aneinandergeschlossenen  Füßen  gehüpft  wurde.  Daß 
ein  solches  oy/jiia  sich  ausgezeichnet  eignet,  mit  gixvovoßai  verbunden 
zu  werden,  liegt  auf  der  Hand,  und  wir  werden  in  Kap.  II  und  III 
die  Bestätigung  dieser  Interpretation  durch  die  Vasenbilder  finden. 

Ich  möchte  diesen  Tioöto^ög  sachlich  identifizieren  mit  dem 
öinoöio jibg ,4)  den  Athen. XIV, 630a  unter  den  ay/juara  dgx^aecog  an- 


2)  Eine  andere  Erklärung  des  Hes.  s.  v.  oxupi£eiv  ■  sott  be  oyfjua  ftazcugixijg 
oQzrjostog  dürfen  wir  als  eine  Stegreifetymologie  ruhig  ablehnen.  Die  Verbindung 
von  £iq>i&iv  mit  Qtxvovodcu  zeigt  deutlich,  daß  es  sich  nicht  um  einen  tatsäch- 
lichen Waffentanz  handeln  kann. 

2)  em.  Rurikel.  Kock  a.  a.  O.  liest  aaödtCs  (codd.)  oder  lieber  oxvodi'e,  was  Kaibel 
widerlegt,  Hermes  30, 432,  der  vielmehr  butöbi'Qe  vermutet,  siehe  gleich  oben ;  indes 
ist  bei  Pollux  die  Lesart  .-tobtofiog  sicher;  vgl.  Bethes  Ausgabe;  siehe  weiter  unten. 

3)  y.oüov  xodioüet;  Soph.  fr.  60.    Vgl.  auch  Xen.  Cyr.  3,  3,  27. 

4)  Kaibel  a.  a.  O.  identifiziert  sie  auch  sprachlich,  indem  er  statt  7iödt£e 
di^oöiCe  (Kratinos),  bi7iobio/.i6g  statt  Ttobiofwg  bei  Pollux  liest.  Indes  darf  doch 
wohl  die  Lesart  des  Pollux  nicht  ohne  weiteres  mißachtet  werden.  Siehe  Bethe, 
der  xoöiofiog  beibehält. 
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führt.  In  diesen  oyt)uaxa  bewegt  sich  der  Chor  der  Lakonen  in 
der  Exodos  der  Lysistrata  v.  1242  ff.  Der  Scholiast  erklärt  dies, 
wie  wir  es  nur  wünschen  können:  xoig  ovo  noalv  yogevo<x>\  das 
kann  nichts  anderes  heißen,  da  mit  zwei  Füßen  an  sich  ja  doch 
immer  getanzt  wird,  daß  man  mit  beiden  Füßen  eben  gleichzeitig 
„tanzte"  oder  besser  „hüpfte";1)  vgl.  v.  1309  aimällovxL  hvkvq. 
jioöoiv  und  später  jioöolv  de  ndöt]  I  ä  xig  eXacpog. 

Der  Tanz  der  Lakonen  hatte  von  dem  zugrunde  liegenden 
oyfuxa  ömodiojuog  den  Namen  ömodia.  Er  kam  auch  sonst  in  der 
Komödie  vor  (Schol.  Ar.  Lys.  ad  1.  C.  elöog  de  dgyjjoecog  t)  duiodia 
rjg  juejuvrjrcu  xal  Kgaxlvog  ev  ÜAovxoig.  ägg~ei  yäo  avxoig  duiodia 
xalwg).  Pollux  IV,  101  führt  ihn  füglich  als  lakonisch  an  (dixodla 
de  ÖQxrjjua  laxconxöv;  vgl.  O.  Müller,  Dorier2  II  S.  333),  was  sich 
später  (vgl.  Kap.  V)  bestätigen  wird. 

Besonders  züchtig  wird  er,  als  Ausdruck  der  Freude  der  nach 
langer  Enthaltsamkeit  wieder  vereinigten  lakonischen  Männer  und 
Weiber  kaum  zu  denken  sein:  und  so  scheint  mir  die  Vermutung 
angebracht,  daß  die  dem  lakonischen  duiodia-Tanz  zu  Grunde 
liegende  hüpfende  Bewegung  mit  geschlossenen  Füßen  dieselbe 
ist,  die  in  Verbindung  mit  fiql&tv  und  gixvovo&ai  eine  Rolle  im 
xogöaf  spielte. 

Wir  erkennen  so  in 

g~i(pi£e  y.al  Tioöi'Qe  xal  diaggixvov 
folgendes  Bild: 

Der  Tänzer  hat  beide  Beine  aneinander  geschlossen,  führt 
hüpfende  Bewegungen  aus,  wobei  er  den  Körper  vornüber  beugt, 
xivel  xl]v  oorpbv  und  die  Hände  abwechselnd  erhebt.  — 

Doch  sehen  wir  zu,  ob  wir  dies  Bild  noch  erweitern  können. 
Nach  Schol.  Ar.  Nub.  542  hatte  Aristophanes  in  den  Wespen  einen 
xogdaf  auf  die  Bühne  gebracht.    Diese  Notiz  kann  sich  auf  keine 


*)  Andern  mag  es  näher  liegen,  8mo8ia/i6s  in  Analogie  zu  tripudium  metrisch 
zu  erklären;  in  unserem  Zusammenhang,  in  dem  datodiofios  als  Tanz-o/>)/<«,  d.h. 
als  Figur  erscheint,  scheint  mir  die  Erklärung,  wie  sie  oben  gegeben  wurde, 
vorzuziehen. 


andere  Szene  beziehen  als  auf  die  Exodos  (v.  1474  bis  Schluß),  wo 
der  betrunkene  Philokieon  mit  tragischen  Tänzen  aus  der  guten 
alten  Zeit  auftreten  will  und  mit  seinen  uanxä  oyipuaxa  eine  un- 
freiwillige Parodie  auf  die  Tragödie  liefert,  die  dann  auf  seine  Heraus- 
forderung zum  Wettkampf  die  Karkiniden  kunstvoll  weiterführen. 
Sein  erstes  Schema  ist  folgendes: 

nXevQav  Xvyioavxog  vtio  QVfttjg, 

olov  juvxxrjQ  [xvxäxai  xai 

ocpovdvXog  ay£i. 
XvyiCeiv  ist  synonym  mit  ovoxotcpeiv,  Tieoiuyeiv,  xd/UTixeiv.  Daß 
es  im  lasziven  Tanz  der  Komödie  etwas  bedeutete,  zeigt  einmal 
Eusthat.  II.  p.  834, 37:  ol  xcojuojdovjiin'oi  iv  cfavXaig  doy/josoi  Xvyiofioi, 
und  zum  andern  Etym.  M.  p.  464,49:  eazi  de  xai  eldog  öoyjjoeojg 
l'ydiotia,  ev  f]  eXvyit,ov  xtjv  öo<pvv  eju<peocog  xfj  öoiövxi.  Blaydes 
(zu  Ar.  Vesp.  p.  454/55)  will  deshalb  an  unserer  Stelle  eben  diesen 
Tanz  Xyöiofw.  dargestellt  sehen.  Dies  geht  indes  nicht  an.  XvyiCeiv  ist 
ja  kein  orchestischer  Terminus,  sondern  ein  Wort  allgemeiner 
Bedeutung;  und  wenn  auch  dort  ebenfalls  die  öocpvg  bewegt  wird, 
so  geschieht  dies  doch  in  ganz  anderer  Weise,  als  hier  vorzustellen 
ist.  nXevqäv  Ivyi'Qeiv  gehört  aufs  engste  zusammen  mit  xa/jmvXov 
yeveo&at,  und  ohv  juvxxi)q  /ivxärai  weist  darauf  hin,  daß  der  Kopf  vor- 
gestreckt, orpovdvlog  dyei  (Schol.  i'oojg  aioyoov  xl  Jiejionjxe),  daß  der 
Hintere  hinausgestreckt  zu  denken  ist;  so  präsentiert  sich  das  ganze 
als  xa/unvXov  yr/veo&ai  doyjjjuovcog  =  oixvovodai,  und  man  braucht 
sich  nur  die  Bewegung  der  öoldvg',  der  Mörserkeule  im  Mörser  vor- 
zustellen, um  einzusehen,  daß  diese  mit  der  des  Philokieon  nichts 
zu  tun  hat.1) 


*)  Der  Tanz  iy8ia/ia  oder  l'ydig  (Mörser)  gehört  vielmehr  in  eine  andere 
Reihe  lasziver  Tänze,  die  mit  dem  y.ooda*  nichts  zu  tun  haben:  /laxiijo  (Back- 
trog) (Hes.  s.  v.  do-/t'/ae(og  oyjjtia),  davon  iiay.roioi.i6g  nach  Athen.  XIV,  629 c  gleich 

äjiöxivog  (vgl.  auch  Schol.  Ar.  Equ.  20):  xrjv  ö'  anöxtvov  xaXovftevrjv  ö'gyjjoiv 

'AgioTOffän/g    %  Iv  KsvzavQCp    xai    (i/./.oi  x/.eioveg    voreoov   fiaxTotofiov   wvouaouv,    rjv 
jiai  nott.al  ywalxsg  ojoyovvzo,  äg  xai  iiaxzgtoToiag  6voiia^of.ievag  oida ;   bei  Pollux  IV,  101 

unter  den   lasziven  Tänzen.     Auch    der  Tanz  l'ydig  wurde  von  Frauen  getanzt: 


Wir  dürfen  also  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  in  dem  Schema 
des  Philokieon  das  oben  konstatierte  charakteristische  xoQÖa^- 
Schema  wiedererkennen. 

Die  Beschreibung  des  zweiten  oxfj/*a  lautet: 
TixrjooEL   (&Qimyog  cog  rig  äXexxcoQ 


oxekog  ovqolviov  ExkaxxiCcov. 
Jigcüxrög   ydoxei. 

Man  war  eine  Zeitlang  unsicher,  welcher  Phrynichos  hier 
gemeint  sein  könne.  Meineke  (hist.  crit  com.  p.  148  f.)  glaubte  einen 
Tänzer  dieses  Namens  konstatieren  zu  können,  auf  den  diese  Stelle 
sich  bezöge  und  Richter  (Ausgabe  der  Wespen)  ist  ihm  darin  gefolgt 
(„saltator  impurissimus").  Indes  gibt  es  diesen  Tänzer  Phrynichos- 
nicht,  wie  sich  herausgesteltt  hat  (vgl.  zuletzt  Wilhelm,  Philol.  1901 
S.  485,  Kirchner,  Prosopogr.  Ath.  II  S.  396  Nr.  15007).  Der  ganze 
Sinn  der  Szene,  die  ja  als  Parodie  auf  die  Tragödie  gedacht  ist, 
verlangt  natürlich  den  Tragiker  Phrynichos;1)  Philokieon  hat  es  ja 
besonders  auf  die  Tänze  der  guten  alten  Zeit  abgesehen  (vgl. 
v.  1477)  und  Phrynichos  war  wegen  des  Reichtums  seiner  orchesti- 
schen  Erfindung  besonders  berühmt.2) 

Ich  behalte  die  Lesart  der  Überlieferung,  die  auch  der  Scholiast 
las,  Tirrjooei,  bei  (ebenso  Bergk);  nur  sie  scheint  dem  Sinne  völlig 
gerecht  zu  werden,   um   dessen   willen  lediglich  Bentley  nltjooei 


Antiphanes  bei  Pollux  IV,  103:  ttvau  jotj  avXov  ijifteg-  ooy/jon  nähr  t!jv  Xyöiv. 
Dazu  Öqoi'tij  (Wanne)  nach  Hes.  eldog  ÖQxyoecog.  Allen  diesen  Tänzen  ist  gemein- 
sam der  von  einem  Arbeitsgerät  entnommene  Name;  ich  vermute  in  ihnen  ur- 
sprünglich Arbeits-,  im  besonderen  Stampftänze;  vgl.  Bucher,  Rhythmus  u.  Arbeit 
S.  352.  Der  Vermutung  Dieterichs  (Pulcinella  S.  92  Anm.  1),  daß  in  der  Darstellung 
der  thebanischen  Phlyakenvase  Athen.  Mitt.  1894  S.  346  (Körte)  die  Tydis  zu  er- 
kennen sei,  kann  ich  nicht  beistimmen,  da  die  beiden  Phlyaken  lediglich  Mörser- 
keulen in  der  Hand  halten,  aber  nicht  tanzen. 

!)  Vgl.  Blaydes  a.  a.  O.  p.  489. 

2)  2%rm<xza  8  oQyrjaig  röna  ikh  nögsv,  ooo  ivi  ti6vt€u 
xvftaxa   TTOieTrai   %8i(*cm   rr;   <)/.«/). 

Phrynichos  von  sich  selbst  nach  Plut.  Symp.  VIII,  9,  3. 


vorschlug,  dem  Männer  von  Autorität,  Brunck,  Porson,  Meineke, 
folgten  (vgl.  Blaydes  a.  a.  O.  S.  177).  7ix>jooeiv  im  Sinne  von  „sich 
ducken"  wird  gerade  von  Vögeln  häufig  gebraucht:  Eur.  Cycl.406 
a/j.oi  d'  ÖTicog  bgvißeg  ev  juv^oTg  jxexgag  nx/j^arxeg  er/or.  Eur.  Her.  974 
äXXog  de  ßojnöv  ögvig  (bg  t&tzrjg'  vnb.  Plut.Alc.  p.  1936  von  Alkibiades 
harfe  äXexzcoQ  dov/.ov  cog  y.Uvag  Tiiegöv.1)  Ich  kann  deshalb  nicht 
einsehen,  weshalb  „galli  non  est  zm']oonv,  sed  nXtfooew  potius  alis", 
wie  Richter  ad.  1.  c.  meint.  Ebensowenig  kann  ich  einsehen,  wes- 
halb Ttvfjaaeiv  und  lylay.xit.tiv  nicht  zu  einem  brauchbaren  Sinn 
verbunden  werden  können:  er  duckt  sich  und  schlägt  aus;  vor 
allem  aber  fordert  der  parodistische  Sinn  der  Szene  7tzr}ooet,.  Tvirjaoei 
(povnyog  war 2)  sprichwörtlich  für  einen,  dem  es  schlecht  ging,  seit- 
dem dieser  mit  der  Mdrjtov  äXcootg  Unglück  gehabt  hatte,  und  man 
würde  der  Szene  alles  Salz  nehmen,  wollte  man  dafür  .-rbjoosi 
setzen;  denn  wozu  in  diesem  Fall  Phrynichos  bemüht  werden 
mußte,  sieht  niemand  ein:  Philokieon  führt  die  Bewegung  des 
Tnfjooeiw  aus,  er  duckt  sich ;  er  fühlt  sich  als  ein  Tänzer  der  alten 
Tragödie,  und  da  fällt  ihm  ein,  daß  für  Phrynichos,  den  Haupt- 
orchestiker,  das  Schema  Ttzrjooeiv  eine  besondere  Bedeutung  hatte: 
in  seinem  Rausch  sieht  er  das  eigene  Spiegelbild  als  Phrynichos 
vor  seinen  Augen  und  schreit  das  doppelsinnige  Tnrjooei  <&Qvvixog 
zu  seinem  eigenen  Knicks. 

Zum  Tvtrjooetv  tritt  ExÄaxu£eiv. 

oy.ilog  ovgdviov  ExAaxn£a>v. 

Tzgcoxrog  ydoxei 
dazu  der  Schol.  d>g  avxov  ejidgavxog  xö  axsXog  xal  Imdeik'avxog  xbv 
7iQcoxTÖv:  der  Tänzer  hebt  oder  wirft  den  einen  Schenkel  in  die 
Höhe,  wodurch  der  Hintere  heraustritt,  den  er  zur  Schau  stellt. 
Man  pflegt  sich  das  IxXaxx'feiv  meist  als  ein  „Ausschlagen"  nach 
hinten  vorzustellen;  so  vergleicht  Bakhuysen  (nach  Blaydes  a. a. O. 
S.  453)  den  Hahn  und  die  Henne,  die  „saepe  pedem  retro  movent 

l)  Vgl.  Nauck,  Fr.  trag.  p.  724, 17,  der  den  Vers  dem  Phrynichos  selbst  zu- 
schreibt. 

•)  Nach  dem  Scholiasten. 
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humum  effodientes,  ut  vermes  quaerant  vel  solum  excavent".   Aber 
das  jTQwxrög  ydoxet  zeigt,   daß   das  btXaxxi&iv  nicht  nach  hinten, 
sondern   nach  vorne  und  der  Seite  ausgeführt  wurde,   sonst  wäre 
ersteres  unmöglich;  und  wir  werden  demselben  oyfjfxa  gleich  noch 
öfters  begegnen,  wobei  sich  diese  Erklärung  bestätigen  wird. 
1 494  f. :  vvv  ydg  ev  äg&goig  xdlg  f/juezegoig 
oxQecpExai  yalagä  xoxvXrjdtov. 
Dies  ist  wieder  nichts  als  ein  hochtrabend  tragisch-parodisti- 
scher  Ausdruck  für  xlveT  xyv  öocpvv. 

Wir  haben  also  außer  dem  Ivyi&iv  —  xdjxnxEiv  doyrjjuövcog,  dem 
xlveTv  t)]v  öocpvv  =  Qixrovoßai,  als  neues  Schema  das  7ix))ooeiv  und 
£x?MXTi'£eiv  für  den  xogöatj  in  Anspruch  zu  nehmen. 
Verfolgen  wir  dies  Schema  weiter. 

Wir  finden  es  wieder  bei  der  Tanzproduktion  der  Karkiniden 
v.  1520  ff.: 

xt]däze  Txaoä   ydßaftov 


xaybv  Tioöa  xvxkoooßelre 

xal  xb   <Pgvvly£iov 

Ixiaxxiodxco  xig,  oticus 

gmxovxog  ävo)  oxelog  co'Qayoiv  oi  ßeaxai. 

oxoößei,  Tiaodßaive  xvxlco  xal  ydoxgiov  Geavxöv 

qijixe  oxiXog  ovq&viov'  ßefißtxeg  EyyEVEoäcov. 
Exlaxxi^Eiv  wird  hier  promiscue  gebraucht  mit  gaaeiv  oxeXog 
ovQaviov;  vgl.  xb  oxeXog  ovgdnov  ixXaxxiCcov  oben;  dasselbe  würde 
änooxE/uaavx'  bezeichnen,  das  Dindorf  mit  Berufung  auf  Hes.  änooxE- 
Uoac  jiaiöix))i>  ögyj]orv  bgyi'joaoVat  v.  1526  an  Stelle  der  Über- 
lieferung einsetzen  will  (codd.  lobvxEg  ävco  oxilog.  Dindorf  bei 
Invernizzi  VIII  p.  623  idövreg  ajioaxeUoavx' .   §mxovxog  Blaydes). 

Das  (Pgwiy/ior  wird  hier  parodistisch  als  Name  eines  Schema 
genannt,  gemeint  ist  das  7n;tfooeiv,  das  zum  ixXaxxiteiv  hinzutritt 
und  dadurch  dessen  Wirkung  steigert.  Das  ixXaxxiCeiv  hatte  auch 
seinen  eigenen  oy/jim-Namen  ixXaxriafiög  (Hes.),  und  Pollux  IV,  102 
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kennt  einen  Weibertanz  ix/.axxlouaxa'  eösi  de  v^kg  xwv  cöjucov 
bcXaxxioai. 

Es  ist  dies  eine  offenbare  Parallele  zur  öixoöla,  deren  grund- 
legendes Schema  auch  im  xogdaz  vorkam;  und  wir  werden  nicht 
fehlgehen,  wenn  wir  auch  diesen  Tanz  exXaxrta^ata  nach  Lakonien 
verlegen:  so  wie  er  beschrieben  wird,  dürfte  er  kaum  an  andern 
Orten  als  gerade  in  Sparta  vorgekommen  sein. 

Dieselbe  Bewegung  tritt  uns  entgegen  in  dem  Chortanz 
Ar.  Pax  322  ff.  (siehe  S.  2),  v.  332:  x6  oxüog  giyavxeg,  wo  die 
Bezeichnung  ehcveiv  uns  wieder  von  anderer  Seite  dem  xogöat; 
nähert:  eben  das  exAaxziCeiv  ist  es,  auf  das  sich  ibcvsiv  bezieht. 

Das  exkaxTiCeiv  wird  Ar.  Vesp.  1516  ff.  mit  Sprüngen  verbunden, 
1520  mjöäie;  dabei  schlägt  sich  der  Tänzer  auf  den  Bauch:  ydoxgioov 
oeavxov;  Schol.:  tt'/Sj^ov  oeavröv  eis  ydoxega,  o  txoiovoiv  ol  nrjdwvxeq. 
Es  ist  jedoch  zu  vermuten,  daß  diese  Sprünge  nicht  sehr  hoch  ge- 
gangen sind:  man  mußte  dazu  rcx/jooeir,  möglichst  ovgdviov  IxiaxxiQziv, 
Bewegungen,  die  bei  einem  hohen  Sprunge  so  gut  wie  gar  nicht 
ausführbar  sind:  sondern  wir  werden  uns  das  ziifiäv  nicht  anders  vor- 
stellen als  wie  das  niedere  Hüpfen  auf  demselben  Fuß  bei  unserem 
Schuhplattlertanz,  den  ja  mit  dem  7ix)jooeiv-ex/Mxxi£Eiv-yaoxgi£eiv- 
Tanz  die  größte  Ähnlichkeit  verbindet.1) 

Doch  sind  wir  bei  dem  Karkinidentanz  nicht  nur  über  die 
Bewegungen  der  Glieder,  sondern  auch  über  die  der  Körper  im 
Räume  unterrichtet. 

1517  Iva...  ßejußixi^cooiv  eavxovQ 

1523  jayvv  Tioöa  xvxAoooßelxe 

1527  oxgdßei'  nagdßaive  xvxXqy 

1528  ßeußixeg  tyyeveodcov. 

Zunächst  sehen  wir  daraus,  daß  die  Generalbewegung  im  Kreis 
geht:  das  zeigt  xvxAoooßelxe,  xvxlco  Ttagäßatve.  Andererseits  be- 
zeichnen die  Worte  ßeußixi£etv,  ßeij.ßixeg  yeveo&ai,  oxgoßeh;  daß  außer 
der  gemeinsamen  Kreisbewegung  jeder  einzelne  Tänzer  sich  noch 
im  Wirbel  um  die  eigene  Axe  dreht,  nach  Weise  des  Kreisels. 

>)  Vgl.  „Kultur  der  Gegenwart"  I  Bd.  7  S.  14  (Erich  Schmidt). 
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Bei  Ar.  Pax  864  findet  sich  nun  als  sprichwörtlicher  Ausdruck: 
EvöaijuovEOTSQog  twv  KagyJvov  oigoßHcov,  wozu  der  Scholiast  be- 
merkt, die  Söhne  des  Karkinos  hießen  oigößdoi  „Kreisel"  did  ™ 
h  ögy/joei  orooßelo&ai.  Dieses  orooßeiv  hatten  wir  oben  als  Tanz- 
bewegung; und  ßejußixes  eyyeveadov  ruft  ihnen  der  Chor  zu.  Nun 
haben  wir  einen  Terminus  orooßdog,  nach  Hes.  Phot.  Suid.  ein 
Tanz,  nach  Athen. XIV,  630a  nur  ein  oy/jua,  welch  letzterer  Ansicht 
wir  uns  anschließen,  und  das  wir  an  dieser  Stelle  erkennen. 

Es  fragt  sich  nun,  wie  wir  den  Karkinidentanz  zum  xöodak' 
stellen.  Bergler  hat  die  oben  erwähnte  Scholiennotiz  gerade  auf 
den  Karkinidentanz,  speziell  zu  oroößei  bezogen  und  andre  sind  ihm 
darin  gefolgt.1)  Ob  mit  Recht,  zieht  allerdings  Richter2)  in  Frage 
und  van  Leeuwen 3)  nennt  nur  den  Tanz  des  Philokieon,  während 
er  vom  Karkinidentanz  schweigt. 

Es  scheint  mir  nun  auch,  daß  der  Scholiast  lediglich  den  Tanz 
des  Philokieon  im  Sinne  hatte;  denn  das  charakteristische  obszöne 
axfjfm  des  y.ogöat;  läßt  sich  im  Karkinidentanz  nicht  erkennen  — 
(und  der  Scholiast  will  ja  gerade  dem  Aristophanes  eine  Obszönität 
nachweisen),  andrerseits  trägt  der  Tanz  deutlich  den  Stempel  einer 
bewußt  künstlerischen  Produktion,  die  über  dem  ipoQTtxöv  steht. 
Es  scheint  bei  der  Beurteilung  dieser  Szene  noch  ein  anderer 
Gesichtspunkt  maßgebend.  Es  tanzen  zum  Schluß  nicht  nur  die 
Solisten,  sondern  auch  der  Chor  folgt  ihnen  in  gemessener  Ent- 
fernung in  einfacherem  Tanze.  Hier  hat  man  nicht  mit  Unrecht 
einige  andere  Zeugnisse  herangezogen,  die  ein  ähnliches  Verhältnis 
zwischen  Chor  und  Solisten  aufweisen.4)  Athen.  139  e  erzählt  von 
den  Hyakinthien  in  Sparta:  yoool  veavloxwv  TtafMÄrj&elg  eheoyovTm 
xal  xoiv  E7Tiy<ogi<')v  xiva  xcoirj/udrojv  qdovoiv,  ögyjjoTai  re  (ev)  zovzoig 
dva/ue/uiy/ievoi  rijv  xivqoiv  äoyaixijv  vno  top  avXbv  xal  xi]V  (hdijv 
Troiovvrai.      Lucian   siegl   öoy/joecog   C.  16   von    Delos:    7ialdo)v  yoool 


1)  Dindorf  bei  Invern.  VIII,  625. 

2)  ad  Vesp.  v.  c. 

3)  ad  v.  Nub.  540. 

4j  Christ,  Metrik  S.  700. 
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ovvek&övreg  vti  avXtu  xal  xidaga  ol  juev  eyßgevov ,  vjicooyovvio  de  ol 
ägioroi  jrgoxgißevzes  i£  avicTw.  Vorgebildet  findet  sich  diese  An- 
ordnung bereits  bei  Homer  II.  Z  590  ff.,  wo  zwei  xvßiorrjTfjgeg  in- 
mitten des  Chorreigens  „kreisen"1):  doica  de  xvßiox^Tfjoeg  fj.oX7ifjg 
i^dgyovzeg  eöivevov  xaxä  jiieooovg. 

Wir  werden  uns  daher  darauf  beschränken  müssen  zu  konsta- 
tieren, daß  der  Karkinidentanz  dem  xogdaf  zwar  durch  das  oyfj^a  des 
ExXaxxi'Qeiv  verwandt  erscheint,  sonst  aber  wohl  eher  als  eine  paro- 
distische  Nachahmung  eines  ernsten  Tanzes  von  der  Art  der  in 
Sparta  und  Delos  üblichen  bezeichnet  werden  muß. 

Den  Chortanz  Ar.  Pax  392  hat  van  Leeuwen  gleichfalls  als 
xogöaf  erklärt  (ad  Nub.  540).  Allerdings  erinnert  hier  das  ehcvslv 
an  xogday'  eiXxcoe,  und  auch  finden  wir  das  oyfjjua:  oxeXog  giTzreiv  = 
ixXaxriteiv  wieder;  indes  wird  das  laszive  gixvovodai  zum  mindesten 
nicht  deutlich  und  von  diesem,  als  der  grundlegenden  xogdaij- 
Bewegung  dürfen  wir  hier  so  wenig  absehen  wie  beim  Karkiniden- 
tanz; wir  werden  daher  den  Tanz  dem  xogöat  zwar  nahe  stellen, 
aber  ihn  doch  strikt  von  ihm  unterscheiden. 

Fassen  wir  nun  die  Stellen  zusammen,  wo  wir  den  xögdaf 
in  der  alten  Komödie  mit  einiger  Sicherheit  nachweisen  können. 

Wir  hatten  vor  allem  den  Tanz  des  betrunkenen  Philokieon, 
sodann  die  Stelle  bei  Kratinos  £Up(££  xal  7i6dit,e  xal  diaggixvov, 
den  xägdak'  der  betrunkenen  Vettel  im  Marikas  des  Eupolis:  damit 
sind  wir  aber  tatsächlich  am  Ende,  van  Leeuwen  meint  zwar  in 
allgemeinen  Worten  (ad  Ar.  Nub.  540),  der  xogöaf  käme  bei  Aristo- 
phanes  noch  öfter  vor:  indes  bleibt  er  den  Hinweis,  wo  er  einen 
solchen  vermutet,  geschweige  den  Beweis,  schuldig.  Ich  habe  den 
Aristophanes  daraufhin  durchgesehen  und  bin  auf  keine  Stelle  ge- 
stoßen, die  auch  nur  zur  leisesten  Vermutung  Anlaß  gäbe;  auch 
hat  m.W.  nie  jemand  sonst  irgendwo  einen  x6gda£  vermutet. 


J)  So  übersetze  ich  statt  des  üblichen  „Purzelbaum  schlagen",  was  divero 
nie  heißt,  nach  Analogie  der  öirsvfiara  Xagücor  Ar.Thesm.  122;  vgl.  a.  Od.  1 153, 
-t63.  Apoll.  Rhod.  1, 1124.  Auf  die  schwierige  Frage  des  Hyporchems  gehe  ich 
hier  nicht  weiter  ein. 
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Vergleichen  wir  nun  dies  Resultat  einerseits  mit  dem,  was  wir 
über  den  xogdaij  außerhalb  der  komischen  Bühne  wissen,  und 
andrerseits  mit  dem,  was  die  antike  Gelehrsamkeit  über  die  Stellung 
des  y.ooöa^  in  der  alten  Komödie  dachte,  so  finden  wir  in  ersterer 
Hinsicht  eine  völlige  Übereinstimmung,  in  zweiter  aber  nicht  un- 
beträchtliche Differenzen. 

Die  uns  erhaltenen  Notizen  antiker  Gelehrsamkeit1)  über  die 
Stellung,  die  der  xogdag  im  Gefüge  der  alten  Komödie  einnahm, 
gehen  zurück  auf  das  Schema  des  Aristoxenos:  ön  de  yevog  ögyjjo^ov 
6  y.6gdag~  'Aotoro^evog  ev  reo  negl  ifjg  rgayixfjg  ögy/joeoig  d)]Xol  omeog' 
„tjv  de  to  juev  elöog  rfjg  rgayixijg  t)  xalov  [Aevi]  ifijuefoia,  xaßaTceg 
rfjg  oaxvQiXfjg  f]  xaXov  fievti  otxivvig,  xfjg  de  xwjiiixfjg  y  xakov  fxevi] 
xÖQÖaf«  (FHG.  II  S.  283/84  =  Bekk.  Anecd.  S.  101, 17). 

Daß  diese  enge  Ausschließlichkeit,  mit  der  hier  Komödie  und 
x6göag~  aufeinander  bezogen  werden,  cum  grano  salis  zu  verstehen 
sei,  haben  die  Alten  schon  selbst  erkannt;  die  richtige  Formulierung 
trifft  wohl  Lucian,  wenn  er  c.  26  sagt :  xeo/updia  xal  Tgaycoöla  — 
ev  exaxega  exeivwv  ögytjoecog  l'dtov  ri  eiöog  eonv,  olov  Tgayixfj  fiev  y 
eufiehta,  xcoutxfj  de  6  xögdac';  jede  Gattung  hatte  einen  Tanz,  der 
für  sie  in  besonderem  Maße  charakteristisch  war.  Jedenfalls  aber 
war  man  im  Altertum  nicht  der  Ansicht,  wie  im  19.  Jahrhundert 
v.  Leutsch  (s.  o.),  daß  nämlich  in  der  Komödie  ausschließlich  der 
xogdak'  'geherrscht  habe,  daß  er  ein  formal  integrierender  Be- 
standteil der  komischen  dramatischen  Organisation  gewesen  wäre. 

Es  fällt  vielmehr  auf,  wie  selten  doch  der  xogöas  eigentlich 
getanzt  wurde:  im  ganzen  Aristophanes  findet  sich  nur  eine  Stelle; 
auch  der  Scholiast,  dem  es  so  sehr  darauf  ankommt,  dem  sitten- 
predigenden Dichter  ein  gehöriges  Sündenregister  anzukreiden, 
weiß  nur  diese  eine.  Daß  andererseits  in  der  Komödie  Tänze 
vorkamen,  die  durchaus  würdig  waren  und  nicht  das  geringste  mit 
dem  (/  ootixoy  zu  tun  hatten,  zeigen  die  Tanzlieder  etwa  in  den 
Thesmophoriazusen  und  im  Frieden. 

l)  Schol.  Ar.  Nub.  540.  Athen.  I,  20;  XIV,  630.  Pollux  IV,  99.  Etym.  AI. 
S.  712,54  u.  a.  m. 
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Das  Wichtigste  aber  ist  folgendes:  Wie  die  obuwig  der  Tanz 
des  Satyrchors  ist,  die  e/ufzeleia  für  den  tragischen  Chor  in  An- 
spruch genommen  wird,  so  gilt  allgemein1)  der  x6göa$  als  der 
Tanz  des  komischen  Chors. 

Wenn  wir  aber  unsere  Stellen  besehen,  so  finden  wir  ihn 
ausschließlich  als  Solo.  Philokieon  tanzt,  betrunken  vom  Gelage 
kommend,  ebenso  betrunken  ist  das  Weib  bei  Eupolis,  die  Stelle 
bei  Kratinos  darf  wohl  auch  als  Solo  betrachtet  werden:  dieser 
y.ögda^  unterscheidet  sich  wahrlich  nicht  im  geringsten  von  dem 
des  theophrastischen  aatovoiog,  von  dem  des  betrunkenen  Sympo- 
siasten  bei  Lukian  Ikarom.  c.  27,  und  Lexiphanes  c.  8  (äXXos  sqqixvovto 
obv  yeXcon  ti]v  öogwv  beim  Gelage  =  y.6gda£),  Alkiphron  III,  18,  3 
und  Petron.  Nicht  der  Chor  tanzt  ihn,  und  er  ist  nicht  der  der 
Komödie  formal  integrierende  Grundtanzschritt  des  Chors,  sondern 
der  Schauspieler  tanzt  ihn,  und  zwar  als  fu/Arjote  ßiov,  als  In- 
halt, nicht  Form  des  komischen  Effekts.  Der  yögöa^  gehört 
nicht  anders  zur  Komödie,  als  Trunkenheit  oder  jede  beliebige 
komische  Begebenheit  des  Lebens  auf  die  Bühne  gebracht  werden 
konnte,  und  der  komische  Schauspieler  tanzt  ihn,  insofern  er  dem 
filfiog  ßiov  y.al  yeXoUov  nahesteht.  Der  Kordax  gehört  zu  den 
Spaßen,  die  den  Inhalt  jener  regellosen  burlesken  Szenen  aus- 
machten, die  dem  Chor  und  dem  ayfov  sich  als  einen  dritten  Haupt- 
bestandteil der  alten  Komödie  angliederten;  er  gehört  zu  den 
oxobfifiata  peyagty.d,  zu  den  Spaßen  megarischer  Tradition,  aus  der 
die  regellosen  Burleskszenen  herstammen,  oder  in  weiterem  Sinne 
gesprochen  des  realistischen  Mimus,2)  d.  h.  zu  den  Spaßen,  die 
Aristophanes  im  allgemeinen  wegen  ihrer  Plumpheit  ablehnte.  Wenn 
wir  somit  dem  y.ogbat  auch  in  der  aristophanischen  Komödie  selten 
begegnen,  so  dürfen  wir  doch  versichert  sein,  daß  er  in  den 
Stücken  älterer  Dichter,  in  denen  die  „megarischen"  Possen- 
reißereien  einen   größeren   Raum   einnahmen,    gleichfalls    häufiger 


J)  Siehe  schon  Boettiger,  Kl.  Sehr.  a.  a.  O.    v.  Leutsch  a.a.O.  S. 391.  Müller, 
Bühnenaltertümer  S.  224  u.  256.    Christ,  Griech.  Literaturgesch.  S.  294. 
2)  Reich,  Mimus  S.  504. 
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auftrat:  und  in  diesem  Sinne  behält  die  Meinung  des  Aristoxenos 
ihr  Recht.  — 

Bevor  wir  nun  zu  der  Untersuchung  der  bildlichen  Überlieferung 
unseres  Tanzes  übergehen,  bleibt  noch  übrig,  einen  Tanz  kurz  zu 
erwähnen,  der  dem  xoodak'  in  jeder  Beziehung  verwandt  erscheint 
und  gleichfalls  in  der  Komödie  geübt  wurde:  es  ist  der  fw&wv.1) 
Phot.  s.  v.  ÖQ'/}]jaa  (poQTixbv  xal  Hogdaxc7)dsg.  Er  scheint  gleichfalls 
hauptsächlich  beim  Gelage  und  in  der  Trunkenheit  getanzt  worden 
zu  sein,  da  der  Schol.  Ar.  Plut.  279  den  Namen  abzuleiten  sucht 
änb  Moficovog  nvog  alo/QOTioiovvrog  xal  ael  iv  röig  nöxoig  ÖQ%ovjLievov. 
Er  wird  einmal  bei  Aristophanes  erwähnt,  Equ.  697:  ämnvbäQioa 
uoftmva.  Der  Scholiast  erklärt  nvöagiCeiv  dahin,  daß  man  derart 
sprang,  daß  die  Ferse  den  Hintern  berührte;  demnach  wäre  dies, 
wie  auch  Kaibel 2)  annimmt,  dieselbe  Bewegung,  die  in  Sparta  einem 
Frauentanz  zugrunde  lag,  welcher  ßißaaig  hieß:  edei  de  älleodai 
xal  yjaveiv  rolg  Ttool  Tigög  rag  nvyäg.  Pollux  IV,  102,  WO  Weiteres 
über  ihn  berichtet  wird.  Denselben  Tanz  hat  Lampito  in  der 
Lysistrate  82    im  Sinn:    yvjavdddojLiat   ydg  xal  non  nvydv  ätäojiiai.3) 

Aber  auch  der  Name  juo&cov  weist  auf  lakonischen  Ursprung 
des  Tanzes  hin:  Mödxoveg  hießen  in  Sparta  die  freigelassenen  Heloten 
ohne  Bürgerrecht  (O.  Müller,  Dorier-  IIS.  40)  und  wir  werden  deshalb 
gern  O.  Müller  folgen  und  gleich  ihm  den  Tanz  als  den  der  unter- 
jochten lakonischen  Urbevölkerung  in  Sparta  lokalisieren  (a.  a.  O. 
S.  338);  Weiteres  hierüber  werden  wir  später  zu  untersuchen  haben. 

Nun  aber  suchen  wir,  ob  wir  den  xogöat;  auch  in  bildlicher 
Überlieferung  konstatieren  können. 

1)  Vgl.  Schol.  Ar.  Plut.  279 :  eldo;  aloxgag  xal  8ovXojiq£7iov<;  ogx^oscog.  Poll.IV,101 : 
tfOQxiKov  oQ-/jip.a  xal  vaviixuv  („Matrosentanz") ;  vgl.  auch  Schol.  II.  X  391  und 
Athen.  XVI  618c,  der  eine  Flötenweise  fio&wv  kennt. 

2)  Kaibel,  Hermes  30  S.  432. 

3)  Ein  anderer  Ausdruck  dafür  ist  nach  Eusthat.  Od.  o  233  p.  1818,  55: 
QO&ttnvyi^siv'  eari  yaQ  g.  rt>  nXaxel  7108t  eis  tot  in/tu  gartl^siv,  l'acog  te  xal  to,  tiotI 
nvyav  aXXeo&ai.  Nach  Schol.  Ar.  Equ.  806  u.  Hes.  bedeutete  dasselbe  zugleich: 
rvjiteiv  xara  ifjs  noyfjs  xfj  nkareüf  x£lQl  xal  nkatet  rtf>  xodl,  was  aufs  lebhafteste 
an  den  oberbayerischen  Schuhplattler  erinnert;  vgl.  oben  das  yaatgi^siv  der 
Karkiniden  und  das  dort  Gesagte. 


II. 

p\ie  auf  Tafel  I  abgebildete  Darstellung  befindet  sich  auf  einer 
*-J  „Anfora  a  colonette"  im  Museum  zu  Corneto.1)  Der  Stil  ist 
der  rotfigurige  des  Übergangs  vom  strengen  zum  freien  Stil,  die 
Ausführung  ziemlich  flüchtig  und   von  nicht  sehr  hoher  Qualität. 

Die  Darstellung  zeigt  drei  tanzende  männliche  Figuren, 
deren  Äußeres  auffallende  Züge  aufweist.  Der  Tänzer  links  besitzt 
einen  mächtig  gewölbten,  kahlen  Schädel  und  große  Schweins- 
ohren. Er  hat  den  Mund  geöffnet  und  streckt  die  Zunge  heraus, 
wobei  seine  Zähne  sichtbar  werden.  Die  Nase  ist  etwas  gekrümmt, 
die  Stellung  der  Augen,  verglichen  mit  der  des  Tänzers  ganz  rechts, 
scheint  Schielen  zu  bedeuten;  das  Kinn  ist  bartlos. 

Der  mittlere  ist  ebenfalls  kahlköpfig;  seine  menschlich  ge- 
bildeten Ohren,  in  denen  er  Schmuck  trägt,  sind  von  ungewöhn- 
licher Größe;  dazu  hat  er  schielende  Augen,  Stumpfnase  und  einen 
zotteligen,  ungepflegten  Bart,  dessen  Schnurrbarthaare  lang  und 
gelockt  zu  beiden  Seiten  des  breiten  Mundes  herabhängen. 

Der  rechts  hat  volles,  üppiges  Haar,  das  in  einem  dicken  Schopf 
über  die  Stirn  vorragt,  Stülpnase  und  negerartig  aufgeworfene 
Lippen.  Das  Kinn  ist  gleichfalls  bartlos.  Bekleidet  sind  alle  drei 
mit  einem  Mantel,  der  die  ganze  Gestalt  derart  umhüllt,  daß  nur 
Gesicht  und  Unterschenkel  frei  bleiben,  Arme  und  Hände  aber 
bedeckt  sind.  Das  Mantelende  ist  dicht  unterm  Kinn  um  den 
Hals  geführt  und  über  die  Schulter  auf  den  Rücken  geworfen. 
Bei  dem  Tänzer  mit  den  Schweinsohren   bedeckt  ein  von  unten 


')  Gefunden  am  22.  April  1892  in  einem  etruskischen  Grabe  bei  Corneto, 
Heibig,  Not.  degli  Scavi  1892  S.  156.  Abbildung  der  ganzen  Vase  S.  25.  Für 
die  Beschaffung  des  zur  Publication  der  Vase  nötigen  Materials  bin  ich  den 
Herren  Hartwig,  Hauser,  W.A.Müller,  Studnitzka,  Wolters  zu  größtem 
Dank  verpflichtet. 

H.  Schnabel,  Kordax  2 
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heraufgezogener  Teil  des  Mantels  kapuzenartig  eine  Partie  des 
Hinterkopfes.  Die  Füße  sind  unbeschuht.  Ein  weiteres  Kleidungs- 
stück wird  nicht  sichtbar. 

Ebenso  auffallend  sind  die  Bewegungen  der  Tänzer.  Der 
links  hat  sich  mit  beiden  Füßen,  die  sich  parallel  berühren,  auf 
den  Zehenspitzen  ein  wenig  erhoben,  knickt  in  den  Knien  etwas 
ein  und  streckt  einen  Hintern  von  bedeutender  Größe  energisch 
hinaus,  derart,  daß  der  Maler  genötigt  war,  einen  Teil  der  Bild- 
umrahmung für  ihn  auszusparen;  dabei  beugt  sich  der  Oberkörper 
leicht  nach  vorn.  Beide  unterm  Mantel  befindlichen  Arme  liegen 
mit  dem  Oberarm  eng  am  Körper  an,  während  die  Unterarme  in 
rechtem  Winkel  parallel  nach  vorn  gehalten  sind. 

Der  mittlere  Tänzer  schlägt  mit  dem  rechten  Bein  stark  nach 
hinten  und  oben  aus,  während  das  andere  Bein  sich  leicht  auf  den 
Zehen  hebt.  Die  Ellenbogen  sind  scharf  angezogen,  Unterarme 
wagrecht  wie  beim  Tänzer  links. 

Der  dritte  scheint  sich  in  leichtem  rhythmischen  Schritt  auf 
den  Zehen  hinzubewegen,  wobei  jedoch  der  gleichfalls  enorme 
Hintere  heraustritt.  Während  es  bei  den  andern  den  Anschein  hat, 
als  führten  sie  ihre  Bewegung  im  wesentlichen  auf  der  Stelle  aus, 
scheint  dieser  vielmehr  den  Platz  zu  verändern;  der  Kopf  ist  nach 
links  umgewandt.  Die  Haltung  der  Arme  darf  der  des  Mittleren 
und  Linken  gleichgesetzt  werden,  obwohl  die  Darstellung  des  Ober- 
körpers von  vorne  dem  in  Verkürzungen  noch  unerfahrenen  Künstler 
geboten  hat,  die  Arme  vor  der  Brust  scheinbar  in  der  Fläche  sich 
einander  nähern  zu  lassen. 

Die  Rückseite  der  Amphora  (Taf.  II)  stellt  drei  „Mantelfiguren" 
dar,  die  gleichfalls  in  drei  verschiedene  Typen,  Jüngling,  Mann 
und  Greis,  geschieden  werden  müssen;  sie  erheben  sich  auf  den 
Zehenspitzen,  um  anscheinend  sofort  gleichfalls  in  Tanz  über- 
zugehen. 

Die  Vorderseite  ist  vor  allem  wichtig;  denn  diese  Figuren, 
deren  Charakter  wir  gleich  zu  ermitteln  suchen  werden,  tanzen 
offenbar  einen  xoodag. 
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In  der  Bewegung  des  schweinsohrigen  Tänzers  dürfen  wir  die 
charakteristische  Kordaxbewegung  des  ocy.vovo&ai  erkennen,  sowie 
den  Tzodtoftog  in  der  Stellung  der  Füße;  die  Bewegung  der  Arme 
wird  durch  den  Zwang  des  Mantels  gefesselt,  aber  nodi&  xal 
öuzqqixvov  dürfen  wir  mit  Fug  auf  den  Mann  anwenden. 

Der  zweite  dagegen  tanzt  deutlich  in  dem  Schema,  das  wir  oben 
als  das  des  uodcov  erkannten;  und  da  der  uödoyv  als  y.ooöay.ojÖEs  be- 
zeichnet wird,  andrerseits  hier  die  charakteristische  //otfrm'-Bewegung 
mit  der  charakteristischen  *oork|-Bewegung  zusammen  auftritt,  so 
dürfen  wir  annehmen,  daß  eben  diese  //otfcor-Bewegung,  das  utto- 
TcvdagiCsiv  oder  öaßaTivyi'Qeiv  ihrerseits  auch  im  y.ooda^  Stelle  hatte. 

Wir  konstatieren   also  nunmehr  für  den  y.6oba$  drei  oyjuaTa: 

1.  xafUivXov  yeveo&ai  äoyjjuovco^-oiy.rovodai-nodtoiio^. 

2.  ExXaxzi^eiv. 

3.  (mojzvöaQiCeiv. 

Von  diesen  sind  sowohl  nodiofwg,  als  exAaxriofwg,  als  anonv- 
dagiCsiv  ihrerseits  Grundlagen  selbständiger  Tänze,  die  ursprünglich 
sämtlich  in  Lakonien  lokalisiert  zu  denken  sind:  diTiodta,  ixXdxuofza, 

flO&OiV. 

Das  Tanzmotiv  des  dritten  Tänzers  ist  allzu  indifferent  ge- 
gestaltet, als  daß  ich  eine  Erklärung  mit  voller  Bestimmtheit  ab- 
geben möchte.  Als  das  Glaublichste  scheint  mir,  daß  es  als  Dar- 
stellung der  Anfangs-  oder  Endphase  eines  exXaxrcofwg  gedacht  ist. 
Jedenfalls  stellt  der  herausgestreckte  Hintere  die  Beziehung  zum 
xoQÖa^  sicher. 

Wer  aber  sind  nun  diese  Leute?  Zu  den  komischen  Typen,  die 
Körte,  Arch.  Jb.  VIII  S.  61  ff.  zusammengestellt  hat,  gehören  sie  jeden- 
falls nicht;  es  fehlen  ihnen  alle  charakteristischen  Zeichen  von  deren 
Ausstaffierung:  Trikot,  kurzer  Mantel,  Chiton,  Dickbauch,  Phallos. 

Sie  tragen  vielmehr  einen  langenMantel,  und  zwar  auf  eine  Art 
und  Weise,  wie  ihn  die  wenigen  Körteschen  Typen,  die  ihn  tragen,1) 


!)  Nr.  21    u.  42   (abgeb.  Winter,  Typen   der  figürl.  Terrak.  II  S.  420  Nr.  7, 
414  Nr.  7). 

2* 


—    20    — 

nie  umgeworfen  haben;  es  ist  ein  evövjua  .~iodf]Qeg,  das  sie  nur  zum 
Tanz  mit  beiden  Händen  so  hochgehoben  haben,  daß  er  die  Unter- 
schenkel freiläßt  und  nicht  bis  an  die  Knöchel  hinunterreicht.  So 
aber  findet  sich  der  Mantel  getragen  bei  den  in  dieser  Zeit  häu- 
figen sog.  „Mantelfiguren",  wie  sie  z.  B.  die  Rückseite  unserer  Vase 
zeigt.  Es  ist  die  Tracht  des  Lebens,  die  unsere  Tänzer  tragen, 
ganz  im  Unterschied  von  den  Körteschen  Figuren. 

Wir  können  indes  die  Typen  der  Gesichter  näher  bestimmen. 
Der  Typ  des  Glatzkopfs  mit  den  grossen  Ohren  bietet  am  wenig- 
sten Schwierigkeiten;  es  ist  die  Figur  des  Narren,  des  „Dümm- 
lings", stupidus,  uo)o6g,  wie  ihn  Zielinski  für  seine  „dorische  Ko- 
mödie" ermittelt  hat.1)  Die  Glatze  ist  von  jeher  ein  komisches 
Moment  gewesen:2)  die  Glatzköpfe  zu  verspotten,  gehörte  zu  den 
plumpen  ^eyagiy.ä  oxtibp/iaxa,  die  Aristophanes  in  der  Wolken- 
parabase  ablehnt.  Aber  während  die  Glatze  nicht  nur  dem  Dümm- 
ling ausschließlich  zu  eigen  ist,  sind  doch  die  großen  Ohren  für 
ihn  besonders  bezeichnend;  denn  oft  trägt  der  Kahlkopf  mit  den 
großen  Ohren  den  spitzen  Hut,  den  Hut  des  Narren.3)  Wir  kennen 
ihn  aus  späterer  Zeit  durch  Terrakotten,  vgl.  Winter,  Typenkat.  II 
S.  431,  74)  und  vor  allem  durch  die  von  Watzinger,  Athen.  Mitt. 
1901  S.  1  ff.  Taf.  1  publizierte  Tonlampe  aus  Athen,  wo  ihn  Reich5) 
als  „echten  /kdqös  (paXaxQdg"  bezeichnet.  Dort  ist  er  allerdings 
bartlos,  was  indes  der  Zeittracht  angerechnet  werden  muß,  und  hat 
eine  Hakennase.  Indes  auch  die  Stumpfnase  gehört  dem  dumm- 
dreisten fuogdg  zu6)  und  ebenso  das  Schielen.7) 


')  Vgl.  Zielinski,  Quaest.  com.  p.  90  ff. 

2)  Dieterich,  Pulcinella  S.  38. 

3)  Babelon-Blanchet,   Bibl.  Nat.   S.  427  Nr.  967,  968.     Dieterich,   Pulcinella 
passim.    Reich,  Mimus  S.  579. 

4)  Und  a.  m.  siehe  S.  432  ff.  passim.     Besonders   schöne   Exemplare   siehe 
S.  436,  4;  455,2. 

•r')  Reich,  Mimus  S.  553. 

6)  Vgl.  Dieterich,  Pule.  S.  34. 

?)  Ebenda  S.  37,  4. 
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In  dem  Tänzer  mit  den  Schweinsohren  möchte  ich  hingegen 
den  Typus  des  Parasiten  erkennen.  Glatzköpfig1)  und  bartlos2) 
ist  er  immer,  und  für  die  Schweinsohren  ist  geltend  zu  machen, 
daß  nach  Dieterichs  Beobachtung  (Pule.  S.  43)  für  den  Typ  des 
Parasiten  in  späterer  Zeit  eine  Annäherung  an  den  Typ  des  Schweins 
feststeht;  dazu  kommt  der  Parasitenname  rov?Mow  bei  Axionikos 
und  Lynkeus  (Athen.  VI,  244  f.,  XIII,  591  d;  vgl.  Crusius,  Unters,  zu 
Herond.  S.  166).  Auch  das  Schielen  ist  für  ihn  charakteristisch.2) 
Der  Parasit  streckt  die  Zunge  heraus;  es  ist  dies  wie  noch  heute 
die  bekannte  Gebärde  höhnischer  Schadenfreude.3)  Daß  man  die 
Zähne  dabei  bleckte,  gehörte  dazu4)  und  hieß  oaigeiv:  ohv  oeotjows 
iiaxar/joeiv  /t'  o}'eTai:b)  das  denkt  sicher  auch  unser  stupidus,  und 
sein  Blick  besagt,  was  der  Münchener  ausdrücken  würde:  „Du 
willst  mich  wohl  derblecken?" 

Das  struppige  Haar,  die  wulstigen  Lippen,  die  Stülpnase  des 
dritten  deuten  wohl  am  ehesten  auf  einen  jugendlichen,  ver- 
schmitzten Sklaven. 

Wenn  ich  somit  auch  nicht  behaupten  möchte,  unsere  drei 
Typen  mit  denen,  die  Zielinski  a.  a.  O.  aufgestellt  hat,  sämtlich 
glatt  identifiziert  zu  haben,  so  gehören  sie  doch  unzweifelhaft  in 
dieselbe  Reihe.6)  Es  sind  die  Typen  der  dorischen  Volksposse, 
der  Burleske,  der  „megarischen  Komödie",  die  im  Grunde  eine 
Form  des  Mimus  ist,  wie  denn  auch  die  Nachfahren  unserer  Typen 
auf  der  hellenistischen  Lampe  laut  Inschrift  fu/wXoyoi  genannt  sind. 
Aus  dieser  „megarischen  Posse",  die  Susarion  nach  Athen  ver- 
pflanzt haben  soll,  flössen,  wie  bekannt,  jene  wesentlichen  Elemente 
in  die  attische  Komödie  über,  jene  regellosen  burlesken  Szenen, 


>)  Ebenda  p.  38. 

2)  Vgl.  Wieseler,  Theatergeb.  S.  113  zu  Taf.  A,  33. 

3)  Vgl.  Wieseler  a.  a.  O.  S.  90  zu  Taf.  XI,  10  u.  S.  92  zu  Taf.  XII,  11. 

4)  Ebenda  S.  92  zu  Taf.  XII,  11.    Vgl.  Sittl,  Gebärden  p.  89. 

5)  Ar.  Vesp.  901. 

6)  Vgl.  auch  Süss,   De  personarum   antiquae  comoediae  Atticae  usu   atque 
origine. 
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die  sich  an  Chorpartien  und  äytov  angliederten  und  die,  wie  oben 
schon  gesagt,  in  der  älteren,  voraristophanischen  Komödie  einen 
breiteren  Raum  eingenommen  haben  müssen  als  bei  Aristophanes. 

Und  hier  erhebt  sich  nun  die  Frage,  ob  wir  in  unsern  Tänzern 
Darsteller  der  Volks posse,  kurz  gesagt  „Mimen",  oder  aber  bereits 
Darsteller  der  offiziellen  Komödie,  also  „Schauspieler"  zu  er- 
kennen haben.  Denn  daß  wir  es  nicht  mit  Tänzern  privaten  Cha- 
rakters zu  tun  haben,  liegt  auf  der  Hand;  das  Schweinsohr  und 
die  großen  Ohren  sind  nur  als  Teile  einer  Maske  denkbar,  und 
als  solche  haben  wir  uns  die  Gesichter  der  drei  zu  denken.  Auch 
die  Typen  der  Rückseite  sind  von  durchaus  maskenartiger  Starrheit. 

„Komödien"  wurden  in  Athen  aufgeführt  seit  487; *)  um  diese 
Zeit  ist  auch  unsere  Vase  frühestens  anzusetzen.  Ob  die  inoffizielle 
Volksposse  in  Athen  weiterhin  neben  der  offiziellen  Komödie  fort- 
lebte, ist  nicht  bekannt,  aber  kaum  anzunehmen.  Die  Typen  des 
(fakaxgog,  des  Dümmlings,  des  Parasiten,  des  Sklaven  gehören 
natürlich  ebensogut  den  Burleskszenen  der  Komödie  an  als  der 
Posse:  sie  gehören  eben  zu  dem  cpoony.öv  der  megarischen  Tradition, 
ebenso  wie  der  Tanz,  den  sie  tanzen,  der  xögöa^. 

So  scheint  die  Vermutung,  daß  wir  es  hier  mit  den  Schau- 
spielern einer  voraristophanischen  Komödie,  einer  solchen,  wie  sie 
Aristophanes  als  (poQxixrj  verachtete,  durchaus  angebracht.  Entgegen 
steht  nur,  daß  nach  Körtes  „Archäol.  Studien  zur  Komödie",  Arch. 
Jb.  VIII  p.  61  ff.  attische  Komödienschauspieler  ganz  anders  aus- 
gesehen hätten,  nämlich  dickbäuchig  und  phallisch,  bekleidet  mit 
Trikot  und  kurzem  Mantel,  eine  groteske  Erscheinung  ganz  ver- 
schieden von  der  Tracht  des  Lebens  und  der  unserer  Tänzer. 

Die  Resultate  Körtes  gelten  heute  fast  unbestritten,  und  es 
wird  mit  ihnen  wie  mit  feststehenden  Tatsachen  operiert.2)  Trotz- 
dem müssen  sie  als  unrichtig  bezeichnet  werden. 


')  Wilhelm,  Urkunden  108.    Christ,   Literaturgesch.,  5.  Aufl.,   herausgegeben 
von  Schmid,  S.  382. 

2)  Dielerich  im  Pulcinella,  Bethe  in  den  Prolegomena,  Reich  im  Mimus  durch- 
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Über  das  Tragen  des  Phallos  kann  hier  nicht  entschieden 
werden,  da  unsere  Vase  darüber  nichts  ergibt.  Was  jedoch  zunächst 
das  Kostüm  betrifft,  so  ist  es  darin  mit  Thiele  zu  halten,  der,  so- 
weit ich  sehe,  als  einziger  öffentlich  gegen  Körte  ins  Feld  gezogen 
ist:1)  „Ein  Normalkostüm  erweist  sich  bei  der  Neigung  der  atti- 
schen Komödie  zur  individuellen  Charakteristik  als  unhaltbar.  Schon 
die  ausdrücklich  bei  Aristophanes  bezeugte  Porträtähnlichkeit  der 
Masken  verspotteter  Persönlichkeiten  widerstreitet  diesem  burlesken 
Normalkostüm  mit  ausgestopftem  Bauch,  Gliedmaßen  und  Phallos. 

Die  aristophanische  Komödie  setzt  überall  ein  originelles, 

individuell  zurechtgemachtes  Kostüm  voraus.  Eine  Reihe  von 
Masken  sind  viel  zu  wenig  Karikatur,  um  ein  karikierendes  Ko- 
stüm zu  vertragen,  so  z.  B.  die  meisten  Sklaven,  der  junkerliche 
Pheidippides,  Vater  und  Sohn  in  den  Wespen,  Euripides,  Kinesias, 

der  Bürger  im  Plutos,  Aischylos  in  den  Fröschen  etc Ein 

Festhalten  am  burlesken  Kostüm  ist  gar  nicht  auszudenken." 

Und  wie  steht  es  mit  dem  Dickbauch? 

Da  fällt  auf,  daß  die  Ausstopfung  des  Bauches,  die  nach 
Körte  S.  71  „in  Fällen,  wo  der  Phallos  abgebrochen  oder  vom 
Mantel  verdeckt  ist,  das  sicherste  Merkmal  für  die  Zugehörigkeit 
zur  älteren  Komödie  ist",  literarisch  für  die  Komödie  gar  nicht 
bezeugt  ist.  Das  TtgoyaoTgidtov,  das  Körte  a.  a.  O.  für  den  komi- 
schen Schauspieler  in  Anspruch  nimmt,  ist  vielmehr  nur  für  den 
Tragöden  bezeugt,2)  wo  es  jedoch  ebenfalls  nie  allein  auftritt, 
sondern  zusammen  mit  noooxeovidia  und  andern  Auspolsterungen 
(ootyMraa),3)   die  alle  zusammen  dem  Zwecke   dienen,   der  durch 


gehend;  Salis,  De  doriensium  ludorum  in  comoedia  attica  vestigiis  p.  9  u.a.; 
neuerdings  wieder  Hauser  in  Furtwängler-Reichholds  Gr.  Vasenm.  II.  Serie  S.  259 
zu  Taf.  110. 

»)  Ilbergs  Neue  Jb.  f.  Ph.  1902  S.  415. 

*)  Lucian  hfqI  do%.  27:  iöj  /Jyeiv  ngooieortdia  xai  ngoyaorotöia,  ttgoodezrjv  xai 
ijiiTf/rtjTtjv  rra/frtjza  TiQOOJtoiovfievog.  Jup.  trag.  41 :  jrooyaorQtdia  xai  ocofidita 
xai  tü/./m  olg  ixstvoi  os/ivvovoi  ttjV  ToaycoSiav. 

3)  Phot.  S.V.  owudTia'    ra    dvan/Aa/naia,    olg  oi    VJiOXQtzal  Siaadztovoir  avrorg. 
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den  Kothurn  erhöhten  Gestalt  des  Tragöden  die  nötige  Körper- 
fülle zu  verleihen.1)  Der  Komödienschauspieler,  der  ja  nicht  auf 
dem  Kothurn  stand,  hatte  diese  Auspolsterung  nicht  nötig:  wo 
vielmehr  in  der  Komödie  Dickbäuchigkeit  vorkommt,  da  dient  sie 
individueller  Charakteristik;  so  wird  Dionysos  in  den  Fröschen 
v.  200  yäozQoov  angeredet;  und  das  Scholion  erklärt:  efoäyovoi  yä(> 
tov  Aiovvaov  jiooy&OTOQa  xa\  ovdaXeov  äjio  Tfjg  äoyiag  xal  olvoq?Xvyiag. 
Wäre  nicht  Dionysos  allein,  sondern  wären  alle  Schauspieler 
jigoyäozoosg,  so  würde  es  niemand  einfallen,  ihn  besonders  als 
ydotQMv  zu  bezeichnen. 

Und  nehmen  wir  zu  dem  hinzu,  daß  von  den  Körteschen 
Figuren  keine  einzige  sicher  dem  5.  Jahrhundert,  die  Mehrzahl 
dagegen  sicher  dem  4.  Jahrhundert  angehört,  einer  Zeit  also,  in 
der  die  alte  Komödie  dem  Koroplasten  nur  noch  aus  dem  Munde 
des  Vaters  oder  Großvaters  bekannt  sein  konnte,  so  wird  dies  ge- 
nügen, die  Körtesche  These  als  höchst  unwahrscheinlich  erscheinen 
zu  lassen;  vielmehr,  die  Körteschen  Typen  haben  mit  der  alten 
Komödie  unmittelbar  nichts  zu  schaffen,  sie  gehören  stattdessen 
enger  zusammen  mit  den  Phlyaken  der  italischen  Vasen,  mit  denen 
sie  alle  Züge  des  äußeren  Habitus  teilen.  Offenbar  muß  es  im 
4.  Jahrhundert  auch  im  Osten  wieder  inoffizielle,  niedrig-burleske 
Spiele  gewerbsmäßiger  Spaßmacher  gegeben  haben,  ähnlich  denen 
der  cpXvaxeg  in  Italien,  dieselben  nämlich,  die  wir  in  älterer  Zeit 
unter  dem  Namen  „Megarische  Komödien"  kennen,  oder  die  wir 
unter  dem  Allgemeinbegriff  „Mimus"  begreifen  dürfen:  Spiele,  die, 
nachdem  die  literarische  Komödie  das  burleske  Element  völlig  ver- 
bannt hatte,  infolge  des  natürlichen  Bedürfnisses  der  niederen  Be- 
völkerung nach  derberer  Komik  zu  neuer  Selbständigkeit  auflebten, 
nachdem  sie  im  5.  Jahrhundert  von  der  offiziellen  Komödie  in 
Schatten  gestellt  worden  waren. 

Als  Darsteller  dieser  niedrigen  Volksposse  haben  wir  die  Körte- 
schen Typen  aufzufassen:  und  so  wird  auf  der  andern  Seite  Raum 

»)  Müller,  Biilinenaltert.  S.  230. 
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frei  für  die  Typen  der  Cornetaner  Vase,  die  sich  schon  an  sich 
als  Darsteller  der  urbaneren  attischen  Poesie  mehr  empfehlen  als 
die  ungeschlachten  Rüpel,  die  bisher  dafür  galten. 

Und  damit  gewinnen  wir  zugleich  eine  Bestätigung  dessen, 
was  wir  oben  aus  der  Literatur  über  die  Stellung  des  xogöag  in 
der  Komödie  ermittelt  haben. 


III. 

Die  oben  genannten  drei  Kordaxbewegungen  ermöglichen  uns, 
unsern  Tanz  in  frühere  Zeit  zurückzuverfolgen.  Dieselben 
drei  Bewegungen  finden  sich  als  alleinige  Tanzbewegungen  auf 
den  burlesken  Tanzszenen  der  korinthischen  Vasen.  Furtwängler 
beschreibt  einen  solchen  Tänzer  auf  einem  Pinax  des  Berliner 
Museums  (Nr.  893B,  Ant.  Denkm.  I,  8,  19a):  „ein  Mann  in  der 
„korinthischen"  Gebärde:  Knie  eingerenkt,  Hintern  heraus,  Arme 
ausgestreckt",  d.  h.:  ^icfi'Qei  xal  7iodl£ei  xal  dvaQQvxvovxcu. 

Ich  gebe  von  den  mir  aus  Autopsie  oder  Abbildung  bekannten 
Stücken  eine  Auswahl  der  wichtigeren  in  zwei  Listen:  Vollständig- 
keit, die  aus  äußeren  Gründen  schon  nie  zu  erreichen  wäre,  scheint 
bei  der  immerwährenden  Gleichheit  der  Typen  zwecklos.1) 

A. 

1.  Pinax,  Berlin,  Nr.  893,  Ant.  Denkm.  I,  8,  19a. 

2.  Pinax,  Berlin,  Nr.  785,  Ant.  Denkm.  II,  39,  9. 

3.  Alabastron,  Louvre  E  588,  Pottier,  Vases  du  Louvre  pl.  43. 

4.  Aryballos,  Mus.  Greg.  II  Taf.  XCI,  3a,  XCII,  1. 

5.  Pyxis,  Berlin,  Neuerwerbung,  Inv.  Nr.  4856. 2) 

6.  Schale,  Korinth,  Dumont-Chapl.  I  S.  239  Fig.  50.    Baumeister, 
Denkm.  III  S.  1963  Fig.  2099. 

7.  Schale,  Athen,  Couve  621,  'Etp.  ägx-  1885  mv.  7. 


a)  Krater,  Louvre  E  632,  Annali  1885  tav.  D.  E,   Dümmler,  Kl. 
Sehr.  III  S.  21—25  Fig.  29,30,  Arch.  Jb.  1893  S.  91  Fig.  8. 

')  Vgl.  die  letzte  Zusammenstellung  Pottiers  bei  Dumont-Chaplain  I  S.  238 
Anm.  3,  wo  jedoch  der  tanagräische  Dreifuß,  den  Furtwängler  (Samml.  Saburoff 
Text  zu  Taf.  48)  hierhergezogen  hat,  und  der  ganz  andere  Tanzbewegungen 
zeigt,  zu  streichen  ist.  Hinzu  treten:  Micali,  Storia  III  Taf.  73.  Fitzwilliam  Mu- 
seum pl.  4,  36.     Pellegrini,  Vasi  di  Bologna  Nr.  55  Fig.  10  S.  9  u.  a.  m. 

2)  Aus  Samml.  Vogell,  wie  mir  R.Zahn  mitzuteilen  die  Güte  hatte. 
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ß)  Amphoriskos,  Athen,  Couve  628,  Atlas  Taf.  26,  Athen.  Mitt. 
1894  Taf.  8. 

B. 

1.  Schale,  Palazzuolo.    Benndorf,  Gr.  u.  Sic.  Vasenb.  Taf.  43,  1. 

2.  Napf,  Athen,  Couve  625  pl.  25. 

3.  Schale,  Athen,  Couve  571  pl.  23. 

4.  Teller,  Athen,  Couve  573,  Benndorf,  Gr.  u.  Sic.  Vasenb.  Taf.  7. 

5.  Schale,  Berlin,  Nr.  3925  Samml.  Sab.  Taf.  48,  1. 

6.  Krater,  Louvre  E  626,  Pottier  pl.  44. 

7.  Schale,  Berlin,  Nr.  1662  Monumenti  X,  52. 

Die  Figuren,  die  auf  den  Vasen  der  ersten  Liste  erscheinen, 
haben  miteinander  gemeinsam  den  unmäßig  dicken  Bauch,  das 
dicke  Gesäß,  den  roten,  kurzen  Chiton.  Sie  sind  sämtlich  be- 
kleidet, Geschlechtsteil  oder  Phallos  ist  nie  angegeben. 

Von  der  zweiten  Gruppe  gilt,  daß  statt  und  neben  bekleideten 
Figuren  nackte  Typen  erscheinen,  die  bisweilen  phallisch  ge- 
bildet sind.     Dagegen  ist  der  dicke  Bauch  verschwunden. 

Im  allgemeinen  gehört  die  erste  Gruppe  der  älteren  Epoche, 
die  durch  den  „altkorinthischen"  Stil  vertreten  wird,  an,  die  zweite 
der  jüngeren  Epoche  des  „spätkorinthischen"  Stils. 

Absichtlich  sind  zwei  Vasen,  der  Krater  E  588  des  Louvre  und 
der  athenische  Amphoriskos,  (a  und  ß)  beiseite  gestellt  worden; 
auf  beiden  sind  keine  reinen  Tanzszenen  dargestellt  und  beide 
beanspruchen  infolge  ihrer  Wichtigkeit  und  der  bedeutenden  Rolle, 
die  sie  in  der  archäologischen  Literatur  in  Hinsicht  auf  Fragen  der 
Komödie  einnehmen,  getrennte  Besprechung. 

Den  historischen  Zusammenhang  zwischen  den  tanzenden 
Figuren  beider  Gruppen  hat  Loeschcke,  Annali  1878  S.  314  fest- 
gestellt. 


Am  reinsten  finden  wir  das  Qucvovaftcu  des  Kordaxtänzers  wieder 
auf  der  Berliner  Pyxis;  hier  ist  es  eine  ganze  Schar  von  dick- 
bäuchigen Gesellen,  neun  an  der  Zahl,  die  meist  paarweise  einander 
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in  der  oben  nach  Furtwänglers  Beschreibung  zitierten  Bewegung 
gegenübergestellt  sind  und  die  Hälfte  des  Gefäßrunds  ausfüllen, 
während  ihnen  von  der  andern  Seite  zwei  Frauenchöre  entgegen- 
treten. Ein  großer  Krater  ist  aufgestellt,  eine  Anzahl  Tänzer  trägt 
Trinkhörner  in  den  Händen,  einer  spielt  die  Doppelflöte:  alle  sinken 
in  die  Knie,  strecken  den  Hintern  heraus  und  erheben  die  eine 
Hand  gegeneinander.  Ähnliches  bietet  die  Darstellung  auf  dem 
Aryballos  des  Museo  Gregoriano,  wo  gleichfalls  alle  Tänzer  im 
gleichen  Motiv  dargestellt  sind:  gupiCe  neu  ttöÖi^e  xal  dtaooixvov. 
Dreimal  treten  je  zwei  Tänzer  sich  paarweise  gegenüber,  und 
zwar  so  eng,  daß  die  Unterschenkel  sich  gegenseitig  decken,  die 
Arme  überschneiden.  Dreimal  sind  die  Paare  auseinandergezogen 
und  in  zwei  Reihen  hintereinander  sich  gegenübergestellt,  zwischen 
beiden  Reihen  ein  großer  Krater.  Sämtliche  nach  links  gewandten 
Tänzer  haben  den  erhobenen  Arm  starr  nach  vorn  gestreckt,  die 
andern  heben  ihn  in  leichter  Beuge  in  die  Höhe.  In  dieser  erst- 
genannten Armbewegung  möchte  man  am  ehesten  das  gtq>i£etv 
erkennen,  wie  es  sich  in  seiner  eigentlichsten  Namenbedeutung 
darstellt. 

Auf  der  Schale  in  Korinth  tritt  gleichfalls  ein  Paar  sich  in 
diesen  ayjjacna  entgegen.  Zugleich  beugen  sich  die  beiden  leicht 
mit  dem  Oberkörper  vor.  Die  Hände  strecken  sie  beide  parallel 
nach  vorn,  der  eine  mit  nach  oben  geöffneter  Handfläche,  der 
andere,  wie  wenn  er  sich  die  Schenkel  schlüge,  analog  unserm 
Schuhplattlertanz,  den  wir  oben  schon  verglichen;  eine  Bewegung, 
die  dem  Qa&am;yi£eiv  wenigstens  nahesteht. 

Auch  der  Musiker,  der  Mann  links  vom  Krater  und  der  sich 
zum  Delphin  wendende  gehören  hierher,  ebenso  der  Tänzer  links 
vom  Krater  auf  der  athenischen  Schale. 

Etwas  verschieden  hiervon  scheinen  sich  die  Tänzer  auf  dem 
Pariser  Alabastron  und  dem  Pinax  Berlin  785  darzustellen.  Wir 
erkennen  §ucvovo&at  und  nodiajudg  wieder,  abweichend  aber  ist  die 
Bewegung  der  Hände.  Der  Tänzer  des  Alabastron  hat  mit  der 
einen  Hand  den  einen  Glutäus  umfaßt  und  scheint  mit  der  anderen 
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darauf  hinzudeuten;  der  des  Pinax  hat  beide  Hände  auf  die  Glu- 
täen  gestemmt. 

Hatten  wir  die  Tänzer  der  andern  Vase  für  x6gdag~  in  An- 
spruch genommen,  so  erinnert  diese  Bewegung  eher  an  ein  an- 
deres oy/i/ia,  das  wir  nächst  dem  (xo&cov  dem  xogda^  als  verwandt 
angliedern  dürfen,  und  das  Photius  so  erklärt:  xaXXaßideg  (xaX- 
X.nßtg1))  '  tö  dtaßaiveiv  ao%ri[Ju6v(OQ  xal  to  öieXxeo&ai  rd  l'oyta  räig 
yegol    Auch  dieser  Tanz  wird  uns  später  noch  beschäftigen. 

Außer  diesen  Bewegungen  finden  sich  aber  auf  den  korinthi- 
schen Vasen  auch  die  andern  xogöai-  Bewegungen  wieder.  Vor 
allem  ist  da  zu  nennen  die  Bewegung,  in  der  z.  B.  das  erste  Paar 
auf  der  Korinther  Schale  dargestellt  ist:  ein  leichtes  in  die  Knie- 
sinken auf  dem  einen  Fuß,  Hochziehen  des  andern  Beins,  wobei 
der  Hintere  heraustritt.  Wir  werden  nicht  fehlgehen,  wenn  wir 
hierfür  die  Bezeichnungen  TtTtjoaetv  —  exXaxzi£eiv  =  oxiXog  gimeiv 

=    eXxeiv    einsetzen    (vgl.   emdeigavrog    röv    ngurxjbv    Kap.   I    S.  9). 

Gerade  bei  Betrachtung  des  zitierten  Paars  sieht  man  deutlich, 
wieso  die  Bewegung  der  Schenkel  zu  der  Bezeichnung  eXxeiv 
kommen  konnte. 

Auf  der  genannten  Vase  findet  sich  das  oy/jjaa  außerdem  noch 
bei  zwei  Figuren.  Der  eine  der  genannten  Tänzer  hat  überdies 
das  emporgeworfene  Bein  über  den  Unterarm  geschlagen. 

Auch  auf  der  Athener  Schale  erscheint  das  oyfnxa. 

Auf  dieser  erkennen  wir  ferner  das  oyfjjua  des  nvöagi'Ceiv,  das 
oyti/ua  des  juo&cov  und  des  /ucogdg  auf  der  Cornetaner  Vase.  Der 
Geselle  neigt  den  Oberkörper  etwas  vor,  streckt  den  Hintern  hinaus, 
knickt  ins  Knie  und  schlägt  mit  dem  andern  Bein  derart  nach 
hinten  und  oben  aus,  daß  sich  die  Ferse  dem  Hintern  nähert. 

Am  engsten  schließt  sich  von  der  jüngeren  Gruppe  an  die 
ältere  an  die  Schale  in  Palazzuolo.  Zwar  ist  die  Fälligkeit  des 
Bauches   bei   allen  vier  Tänzern   bereits  verschwunden,   und  nur 


J)   Hes.  xa/.aßls '  rö  xtQio.-cüv  tu  i'o/ja.     Hes.  y.a/J.ißävTEg    ysvog  oQ/j'/oEwg  ao/)]- 

n6vu>?   tö>v  layjcov  xvQzovfievcov;   vgl.  auch  Athen.  XIV  629  f.   und   Eupolis   bei 
dems.  630  a. 
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zwei  tragen  den  traditionellen  roten  Chiton,  während  die  andern 
nackt  sind;  aber  die  Bewegungen  sind  deutlich  dieselben.  Je  zwei 
Tänzer  sind  nach  altkorinthischer  Weise  einander  gegenübergestellt, 
je  einer  in  nodio/xog  und  gixvovoftai,  einer  in  exXaxrio/uog,  einer 
in    äjzojivdagi£en>. 

Dieselben  Bewegungen  des  ixkaxtiajudg  und  des  gtxvovo&ai 
lassen  die  drei  ebenfalls  dünnleibigen  Tänzer  erkennen,  die  von 
den  neunen  des  athenischen  Napfes  Couve  625  in  Publikation 
vorliegen.  Dagegen  ist  der  nodiofwg  nicht  streng  eingehalten, 
sondern  er  erfährt  eine  Lockerung,  die  auch  schon  der  Aryballos 
des  Museo  Gregoriano  und  die  Athener  Schale  zeigte. 

Die  alte  Anordnung  zu  zweien  ist  auf  dieser  und  den  fol- 
genden Vasen  durchbrochen  zugunsten  freierer  Anordnung;  daraus 
darf  geschlossen  werden,  daß  in  jener  paarweisen  Gegenüberstellung 
keine  Anweisung  auf  die  Wirklichkeit,  sondern  nur  ein  Kompositions- 
schema vorlag:  vielmehr  wird  auch  auf  den  Vasen  der  älteren 
Gattung  der  Tanz  lediglich  den  großen  Krater  als  Zentralpunkt 
besessen  haben,  um  den  sich  der  ausgelassene  Schwärm  frei  be- 
wegte. 

Wilder  und  ausgelassener,  in  freierer  Motivgestaltung  und 
Anordnung  finden  wir  alle  drei  a%r\iw.xa  auf  der  Schale  Athen 
Couve  571;  außerdem  stellt  sich  hier  einer  auf  den  Kopf,  wobei 
man  an  Hippokieides  denkt  (Herod.  VI  129);  ein  anderer,  von  vorne 
gesehen,  und  mit  riesig  herabhängendem  Phallos,  läßt  sich  mit 
gespreizten  Schenkeln  in  die  Knie  nieder.  Ähnliches  findet  sich 
auf  der  gleichfalls  ausgelassenen  Szene  des  Kraters  Paris  Louvre 
E  626  (vgl.  auch  Athen  Couve  616  pl.  25):  einer  wirft  das  Bein 
hoch  nach  der  Seite,  so  daß  ngmxxbg  %doxei. 

Sehr  gemäßigt  sind  die  Bewegungen  auf  dem  Saburoffschen 
Napf,  doch  erscheinen  hier  neben  den  bis  jetzt  bekannten  Tanz- 
bewegungen einfache  Laufmotive.  Das  gleiche  gilt  von  der  wie- 
derum recht  wilden  Szene  auf  dem  Teller  Benndorf,  Gr.  u.  Siz. 
Vasenb.  Taf.  7.  Auf  letzterem  sind  die  tanzenden  Figuren  zum  Teil 
nackt,  mit  normalem  Schamglied,  aber  dickem  Bauch  und  Gesäß. 
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Freier  in  Bewegung  und  Anordnung,  doch  mit  deutlich  komi- 
scher Betonung  des  herausgestreckten  Hinterns  und  starkem  Ttrrjo- 
oeiv  geben  sich  die  Tänzer  des  Berliner  Napfs  Mon.  X,  52. 

Auch  Weiber  nehmen  nunmehr  am  y.oQÖa^  teil,  vgl.  z.  B.  die 
Amphora  Athen,  Couve  655  pl.  27  mit  der  Beschreibung  S.  194; 
denDeinos  des  Louvre  bei  Emmanuel,  Fig.  496;  den  Krater,  Dresden, 
Arch.  Anz.  1898  S.  331  Nr.  11;   die  Amphora,  British  Mus.  B  36. 

Der  xogda^ -Tanz  bleibt  jedoch  nicht  auf  die  korinthischen 
Vasen  beschränkt.  Ganz  ähnliche  Tanzszenen  finden  wir  auf 
den  kyrenäischen  Schalen,  Arch.  Zeit.  1885  Taf.  13,  4,  12,  1,  wie 
schon  Puchstein  a.  a.  O.  p.  238  erkannt  hat.  Auch  die  tanzenden 
Neger  auf  naukratitischen  Scherben  (Petrie,  Naukratis  I  pl.  V)  sind 
wohl  hierher  zu  ziehen. 

Die  echten  Dickbäuche  erscheinen  auf  dem  Schulterbild  der 
chalkidischen  Amphora  in  Leyden  (Roulez,  Choix  de  peint.  pl.  V, 
Loeschcke,  Athen.  Mitt.  1894  a.  a.  O.),  doch  sind  hier  die  eigent- 
lichen y.oQÖa^- Bewegungen  stark  mit  andersartigen  Motiven  ver- 
mischt. Auf  dem  Hauptbilde  erscheinen  die  ionischen  Silene  und 
Nymphen,  deren  Motive  (gesenkte  Kniee,  herausgestreckter 
Hinterer)  sich  dagegen  enger  an  die  korinthischen  Tanzmotive 
anschließen. 

Auf  dem  obengenannten  Dresdener  Napf  sind  die  an  sich 
menschlich  gebildeten  Rotröcke  und  Frauen  mit  Silen-  und  Bac- 
chennamen  bezeichnet  (vgl.  Arch.  Anz.  1895  S.  132):  nun  werden 
auch  die  ionischen  Silenstypen  selbst  im  xogöat;  dargestellt.  Es 
findet  sich  dies  namentlich  auf  den  sogenannten  „Tyrrhenischen 
Amphoren"  und  weiterhin  auf  attisch-schwarzfigurigen  Vasen  von 
minderer  Qualität.  Daneben  steht  der  alte  Typ  des  Rotrocks,  der 
jedoch  die  Dickbäuchigkeit  völlig  verloren  hat.  Obszönitäten 
derberer  Art  als  bisher  sind  auf  diesen  Vasen  häufig.  Ich  be- 
schränke mich  darauf,  einige  Beispiele  anzuführen:  von  „Tyrrh. 
Amphoren":  Thiersch  14  (Silene  und  Nymphen),  16  (nackte, 
phallische  Männer  und  Weiber),  von  später-S. — F.  Vasen,  Berlin, 
Nr.  1700,  1786,  1791. 
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Dagegen  läßt  sich  auf  künstlerisch  qualitätvolleren  Vasen  des 
S.— F.Stiles  der  xogöa^  nicht  mehr  mit  Sicherheit  nachweisen;  von 
R. — F.Vasen  nenne  ich  Laborde  I  pl.  68,  wo  O.  Müller  den  xögöatj 
vermutete,  und  mit  allem  Vorbehalt  vielleicht  die  Schale  Arch.  Zeit. 
1870  Taf.  39,  1. 

Vereinzelt  findet  sich  eine  Bewegung  wie  die  der  eingesenkten 
Knie  oder  das  Emporziehen  des  Fußes,  so  daß  die  Ferse  den 
Hintern  berührt,  unter  anderen  Bewegungen  vermischt:  so  das 
letztere  auf  Inghirami  III  262,  oder  auf  Wien.  Vorlegebl.  1890/1 
Taf.  II  u.  a.  m.  Das  erstere  findet  sich  bei  dem  Chor  der  Bocks- 
dämonen Rom.  Mitt.  1897  Taf.  IV/V;  hierher  müssen  wir  die  Notiz 
des  Photius  s.  v.  qixvovo&cu  ziehen,  die  es  auch  fürs  Satyrspiel1) 
bezeugt;  hüten  müssen  wir  uns  aber,  deshalb  einfach  den  xogöas 
als  Gesamtheit  auch  dem  Satyrspiel  zuzuweisen.  Zwar  heißt  Dio- 
nysos in  einem  späten  Epigramm2)  einmal  selbst  Qucvwdrjg,  und 
Arrian,  Indic.  c.  7  leitet  den  y.öodas  als  Tanz  der  Satyrn  von  Dionysos 
ab;  im  allgemeinen  aber  ist  als  Tanz  des  Satyrchors  auf  der  Bühne 
die  oixiwig  bezeugt;  und  so  tanzen  auch  die  Silene  auf  attischen 
Vasen  überwiegend  in  Tanzschritten,  die  mit  dem  x6oda£  nichts 
zu  tun  haben,  die  sie  vielmehr  aus  ihrer  ionischen  Heimat  mit- 
brachten. Es  sind  dieselben  Tanzbewegungen,  die  auf  der  Neapler 
Satyrspielvase  auftreten,  und  in  denen  wir  wohl  die  sogenannte 
omiwig  erkennen  dürfen. 

Kehren  wir  jedoch  wieder  zurück  zu  den  rotröckigen  Tänzern 
der  korinthischen  Vasen. 


')  Für  die  Ichneutai   des  Sophokles.    Vgl.  Welcker,  Satyrspiel  (im  Nachtrag 
zur  Aeschyl.  Trilog.)  S.  311. 

2)  Anthol.  Pal.  IX  524  v.  18  mit  Stadtmüllers  Anmerkung. 


IV. 

Wer  sind  diese  Tänzer? 
Nachdem  Furtwängler1)  zuerst  ausgeführt  hatte,  daß  auf 
korinthischen  Vasen  Silene  und  Satyrn  gänzlich  fehlen,  daß  hingegen 
die  dionysische  Ausgelassenheit  durch  unsere  grotesken  Tänzer 
vertreten  sei,2)  lag  es  nahe,  auf  diesem  Wege  weiter  zu  gehn. 
Indes  begnügte  man  sich  vorerst,  den  aus  den  Krateren  und 
Trinkhörnern  erschlossenen  „dionysischen"  Charakter  der  dick- 
bäuchigen Gesellen  nicht  weiter  zu  urgieren,  als  daß  man  in 
ihnen  nicht  lediglich  menschliche  Verehrer  des  Weingottes  zu  er- 
kennen glaubte.  Anders  die  Späteren,  die  sich  mit  der  Frage 
befaßten.  Nachdem  Dümmler  noch  zögernd3)  den  Anstoß  zu  der 
Vermutung  gegeben  hatte,  daß  man  es  mit  Dämonen  zu  tun 
habe,  haben  Körte4)  und  Loeschcke5)  die  Frage  aufgenommen 
und  in  eindringlicher  Weise  behandelt,  beide  mit  dem  bestimmten 
Resultat,  daß  tatsächlich  „bakchische  Dämonen"  zu  erkennen  seien, 
für  die  Loeschcke  auch  den  Gattungsnamen  mit  Bestimmtheit  aus- 
sprach: es  sei  uns  in  ihnen  der  eigentliche  Typus  des  peloponnesi- 
schen  cAtvooz  erhalten,  der  späterhin  vom  ionischen  Silenstyp  ver- 
drängt worden  sei. 

Diese  Ausführungen  haben  in  der  Folge,  ohne  daß  der  archäo- 
logische Tatbestand  nachgeprüft  worden  wäre,  und  trotz  eines 
schlagenden  Einwandes  von  Wilamowitz 6)  gegen  die  philologische 


')  Annali  1877  S.  450. 

2)  Vgl.  auch  Rohden  bei  Baumeister,  Denkm.  III  S.  1962. 

3)  Annali  1885  S.  129.    Kl.  Schriften  III  S.  23. 
<)  Aren.  Jb.  VIII  S.  90  f. 

6)  Athen.  Mitt.  1894  S.  518  f. 

fi)  Hephaistos.    Nachr.  d.  Gott.  Ges.  d.  Wiss.  1895  S.  223  Anm.  13. 

H.  Schnabel,  Kordax  3 
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Seite  von  Loeschckes  Argumentation  eine  fast  allgemeine  Geltung 
erlangt.1)  Den  einzigen  Widerspruch  erhob  wiederum  Thiele,2) 
dessen  Ausführungen  leider  bei  der  Negation  stehen  blieben  und 
wohl  deswegen,  trotz  ihrer  eminenten  Wichtigkeit  der  Frage  für 
den  Ursprung  der  antiken  Komödie,  soweit  ich  sehe,  ohne  Wider- 
hall geblieben  sind. 

Auf  den  ersten  Blick  hat  allerdings  die  These  viel  Bestechen- 
des, auch  ganz  abgesehen  von  der  Begründung,  die  ihr  Körte  und 
Loeschcke  mitgaben.  Auf  dem  Dresdener  Napf  tragen  Rotröcke 
Silennamen;  auf  dem  Benndorfschen  Teller  darf  Dionysos  im  Kreis 
der  Tänzer  mit  ziemlicher  Sicherheit  erkannt  werden;  auf  den 
tyrrhenischen  Amphoren  treten  die  ionischen  Silene  in  dieselbe 
Stelle  ein,  die  vorher  die  Rotröcke  inne  hatten,  und  mit  denselben 
Bewegungen. 

Indes  dem  muß  entgegengehalten  werden,  daß  trotz  des  histori- 
schen Zusammenhangs  dieser  Tanzdarstellungen  mit  den  älteren, 
was  die  Motive  anbetrifft,  doch  die  Typen  der  Tänzer  selbst  jene 
wesentliche  Veränderung  durchgemacht  haben,  die  uns  oben  ver- 
anlaßt hat,  die  scharfe  Trennung  zwischen  zwei  Gruppen  vorzu- 
nehmen; denn  die  Veränderung  des  dickbäuchigen,  nicht  phalli- 
schen Tänzers  zum  normalleibigen,  unter  Umständen  phallischen 
ist  doch  nicht  etwas  Nebensächliches,  sondern  rührt  an  das  Wesent- 
lichste des  Typus  überhaupt.  Und  da  muß  man  doch  gestehen, 
daß,  wenn  der  Typus  erst  sein  wesentlichstes  Charakteristikum  ver- 
lieren, ein  fremdes  (den  Phallos)  annehmen  mußte,  um  für  einen 
bakchischen  Dämon  in  Betracht  zu  kommen,  dies  eher  dagegen  als 
dafür  spricht,  daß  der  Typus  zu  seiner  Blütezeit,  d.  h.  auf  den  alt- 
korinthischen Vasen  so  aufzufassen  ist,  wie  die  von  Körte  und 
Loeschcke  verfochtene  These  will. 

Indes,  treten  wir  in  die  Hauptverhandlung  ein. 

')  Bcthe,  Prolcgomena  S.  48  f.  Dieterich,  Pulcinella  S.  28.  Reich,  Mimus 
S.  17,  498.  Preuß,  Ilbergs  Jb.  f.  Ph.  1906  „Über  den  dämon.  Ursprung  des  griech. 
Dramas".    Salis,  De  dor.  lud.  in  com.  att.  vestigiis  S.  10. 

'-)  «Über  den  Ursprung  der  griech.  Komödie"  in  Ilbergs  Jb.  f.  Ph.  1902  S.  415. 
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Körte  geht  aus  von  dem  spätkorinthischen  Krater  des  Louvre 
E  632,  den  Dümmler,  Annali  1885  tav.  D,  E  publizierte.  Ich  setze 
Körtes  Beschreibung  hierher: 

„.  .  .  .  wir  sehen  links  einen  unbärtigen  Flötenspieler  und  ihm 
gegenüber  einen  Tänzer  mit  mächtigem  Bart,  dem  der  Name  Ev- 
vo[v]g  beigeschrieben  ist.  Beide  tragen  enganliegende  Chitone,  die 
bis  auf  die  Oberschenkel  reichen  und  gegürtet  sind,  über  dem 
Gürtel  quillt  der  Bauch  in  starker  Fülle  hervor  und  ihm  entspricht 
ein  ebenso  massiges  Gesäß.  Rechts  von  dieser  Gruppe  tragen 
zwei  nackte  Männer  ein  großes  Weingefäß,  der  eine,  bärtige,  wendet 
den  Kopf  nach  dem  Tänzer  zurück.  Sie  haben  beide  wiederum 
starken  Hängebauch  und  Gesäß,  und  der  rechts,  'Orpüarögo?,  ist 
außerdem  mit  einem  riesigen  Phallos  versehen.  Ein  fünfter  Mann 
endlich,  nackt,  bärtig  und  in  der  Größe  von  Bauch,  Gefäß,  Phallos 
völlig  übereinstimmend,  ist  "Oiiqixoq  genannt;  er  hält  zwei  Stäbe 
in  der  Hand  und  scheint  die  Genossen  züchtigen  zu  wollen. 
Dümmlers  Bemerkung,  daß  die  Namen  Evvog  =  Evvovg  und  'Ckpe- 
lavöoog  bei  dem  phallischen  Charakter  des  letzteren  eher  für  Dä- 
monen als  für  Menschen  passend  seien,  wird  entscheidend  be- 
stätigt durch  den  dritten  Namen:  "Ojugixog  =  "O/ußgucog;  und 
über  diesen  Namen  haben  wir  eine  Glosse  im  Lex.  Segner,  Bekk. 
Anecd.  I  S.  224  unter  Bdx%og  am  Schluß;  oi  dt  öfißgatog  r.-rö 
'AXucaQvaaecov  Bay.yo?.     Wenn  Bakchos   selbst   in    einer    dorischen 

Stadt  "Ojußgtxog    genannt   wurde,    dürfen    wir    in    dem    Ombrikos 

3* 
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der  korinthischen  Vase  unbedenklich  einen  bakchischen  Dämon 
erkennen." 

Daraus  folgert  Körte  weiterhin  dämonische  Eigenschaften  für 
sämtliche  Gesellen  der  Vasendarstellung,  sowie  für  die  Mehrzahl 
der  dickbäuchigen  Tänzer  auf  andern  Vasen. 

Hier  ist  nun  aber  Thieles  Einwand  richtig:  daß  nämlich  zu 
trennen  ist  zwischen  den  beiden  Tänzern  links  und  der  Gruppe  zu 
dreien  rechts.  Nur  jene  tanzen,  diese  sind  anders  beschäftigt.  Nur 
jene  tragen  die  charakteristische  Tracht  der  dickbäuchigen  Tänzer, 
ohne  Phallos  oder  Schamglied,  wie  wir  sie  von  andern  Vasen  kennen, 
während  die  andern  drei  nackt,  zum  Teil  phallisch  sind.  Thiele 
folgert  daraus,  daß  der  Name  Evvog,  der  der  Lage  nach  sowohl 
zu  dem  Tänzer  der  linken  Gruppe,  als  zu  dem  ersten  der  nackten 
Männer  gehören  kann,1)  zu  letzterem  zu  ziehen  ist,  nicht  zum  er- 
steren,  wie  Körte  will.  Das  alles  aber  heißt,  daß,  wenn  wir  auch 
die  Gruppe  rechts  als  Dämonen  anerkennen,  die  Tänzer  deshalb 
nicht  ohne  weiteres  denselben  Rang  beanspruchen  dürfen;  der 
Unterschied  ihres  Tuns  und  ihrer  Tracht,  welches  beides  die  linke 
Gruppe  zu  den  Tänzern  der  übrigen  älteren  Vasen  stellt,  verbietet 
vielmehr  eine  Identifikation  mit  der  rechten. 

Lassen  wir  für  einige  Augenblicke  die  Vase,  an  der  noch  viel 
zu  erklären  ist,  zurück  und  wenden  uns  den  Gründen  zu,  mit 
denen  Loeschcke  den  dämonischen  Charakter  unserer  Dickbäuche 
zu  erhärten  sucht.  Loeschcke  geht  aus  von  dem  athenischen  Am- 
phoriskos  Couve  628  Athen.  Mitt.  1894  Taf.  VIII. 

Die  Darstellung  zeigt  die  Rückführung  des  Hephaistos  in  den 
Olymp.  Wenn  man  Hephaistos,  die  von  Loeschcke  als  Dionysos 
bezeichnete  Person  (den  doyocpögog),  und  die  Frau  abzieht,  so  bleiben 
vier  männliche  Figuren  übrig,  bei  denen  es  an  sich  ja  nahe  liegt, 
in  ihnen  den  Thiasos  des  Dionysos  zu  erblicken.  Bei  zweien  liegt 
nun  auch  in  der  Tat  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  unsern  Tänzern 
vor;  sie  tanzen  zwar  nicht,  aber  sie  haben  dicke  Bäuche  und  den 

')  Siehe  darüber  weiter  unten  S.  48  Anm.  1. 
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roten  Chiton.  Außerdem  aber  haben  sie  riesige  Phallen,  d.h. 
etwas,  was  alle  dickbäuchigen  Tänzer  nie  haben.  Darin  liegt 
einmal  ein  wesentlicher  Unterschied.  Das  Wichtigste  ist  aber, 
daß  eben  nur  diese  zwei  den  dicken  Bauch  haben,  und  diese 
stehen  rechts  vom  Zug,1)  von  diesem  durch  ein  Bäumchen  ge- 
trennt. Die  andern  beiden,  die  im  Zuge  selbst  schreiten,  sind 
dagegen  völlig  normal  gebildet,  wie  Männer  auf  korinthischen 
Vasen  dargestellt  zu  werden  pflegen,  mit  dünner  Taille  und  nor- 
malem Schamglied. 

Loeschcke  folgert  aus  der  Etymologie  oävuQog  =  satur  = 
„füllig",  daß  wir  in  den  „fülligen"  Dickbäuchen  die  alten,  später 
vom  Silenstyp  verdrängten  Satyrn  zu  erkennen  hätten. 

Nun  ist  aber  einmal  die  Gleichsetzung  von  oarvoo^  =  satur 
nicht  zulässig,  wie  Wilamowitz  a.  a.  O.  festgestellt  hat,  und  an- 
drerseits, wenn  irgendwo  auf  dem  Bild  Satyrn  oder  sonst  bakchische 
Dämonen  dargestellt  sind,  so  gehören  doch  sicher  die  beiden 
dünnleibigen  Gesellen  im  Zuge  mindestens  ebensogut  oder  viel- 
mehr besser  dazu  als  die  Dickbäuche  rechts.  Daraus  aber  folgt 
mit  Notwendigkeit,  daß  die  „Fälligkeit"  an  sich  weder  für  Satyrn 
noch  überhaupt  für  bakchische  Dämonen  als  signifikant  verbind- 
lich sein  kann;  daß  wir  also  nicht  das  Recht  haben,  in  den  fülligen 
Tänzern  der  übrigen  Vasen  mit  Berufung  auf  den  Amphoriskos 
dämonische  Wesen  zu  erblicken.  Alles,  was  man  aus  dieser  Dar- 
stellung schließen  könnte,  ist,  daß  die  fülligen  Männer  unter  Um- 
ständen die  Bedeutung  von  Satyrn  erlangen  könnten,  daß  aber 
die  Anwesenheit  der  nichtfülligen  Thiasoten  beweise,  daß  sie  keines- 
wegs die  einzigen  Typen  seien,  die  dazu  sich  eigneten,  in  den 
bakchischen  Thiasos  aufgenommen  zu  werden;  von  einem  „Kunst- 
typ des  peloponnesischen  Satyrs"  könnte  also  nur  in  dieser  be- 
dingten Weise  geredet  werden:  alles  dies  aber  würde  voraussetzen, 
daß  man   die  beiden  jzgoydorogec  rechts  vom  Zug  überhaupt  zum 


])  Ich  folge  in  der  Angabe  der  Reihenfolge  der  Figuren  der  Abbildung;  im 
Text  teilt  Loeschcke  den  Zug  anders  ab.    Siehe  darüber  weiter  unten. 
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Thiasos  zählt;  und  das  scheint  mir  nicht  nur  nicht  ausgemacht, 
sondern  vielmehr  schlechterdings  unmöglich.  — 

Es  ist  eine  Anzahl  von  Sonderbarkeiten,  die  uns  sowohl  auf 
dem  Pariser  Krater  wie  auf  dem  Amphoriskos  entgegentreten  und 
das  Problem  verwirren. 

Die  Dickbäuche  auf  dem  Amphoriskos  sind  die  einzigen  ihrer 
Gattung,  die  den  Phallos  tragen. 

Was  soll  dies,  man  möchte  sagen,  Instrument,  dessen  Form 
die  Aristophanesstelle  in  Erinnerung  ruft:  yÄde  Qmpafieviq  oxvrtvov 
xa&eifievov,  egv-ßgov  s£  äxoov,  nayy;  xdig  xaidloig  tv  >;  yeÄcog?  Diese 
Phallen,  bei  völliger  Bekleidung  des  Unterleibs,  also  doch  über 
der  Bekleidung  —  muß  man  nicht  sagen  „angebracht"?  — ,  sehen 
doch  sehr  unorganisch  aus!  Und  was  ist  das  für  eine  gewaltige 
Mähne,  die  der  links  Stehende  auf  dem  Kopf  trägt?  Gleichfalls 
ohne  Analogie  unter  den  „fülligen"  Tänzern  —  mit  Ausnahme  des 
Tänzers  auf  dem  Pariser  Krater. 

Dort  hatte  Körte  einen  „gewaltigen  Bart"  konstatiert.  Aber 
ist  da  nicht  viel  Sonderbareres  zu  sehen  als  ein  gewaltiger  Bart? 
Was  ist  das  überhaupt  für  ein  Gesicht?  Sind  das  menschliche  Züge? 
oder  nicht  vielmehr  tierische?  Die  jäh  und  lang  vorspringende 
Nase  ist  mit  dem  Oberkiefer  völlig  verwachsen,  der  Unterkiefer 
ragt  ebensoweit  vor,  —  das  ist  eine  Fratze,  deutlich  unterschieden 
von  allen  Gesichtern  aller  fülligen  Tänzer,  verschieden  auch  von 
den  Typen  der  ionischen  Silene,  womit  man  sie  auf  den  ersten 
Blick  zu  verwechseln1)  geneigt  ist.  Ist  das  ein  organisches  Ge- 
sicht? Körte  hatte  die  Phlyaken  und  die  von  ihm  als  Komödien- 
schauspieler bezeichneten  Typen  in  Verbindung  mit  unserm  fülligen 
Tänzer  gebracht.  Der  sollte  der  „dämonische  Vorläufer"  sein.  Aber 
ist  diese  Beziehung  nicht  vielleicht  noch  inniger,  als  Körte  geglaubt? 

Ferner:  Was  will  der  Mann  mit  den  Stöcken  auf  dem  Pariser 
Krater?  Warum  züchtigt  er  die  beiden?  In  welchem  Zusammen- 
hang steht  die  Züchtigungsszene  mit  der  Tanzszene? 


')  Potticr,  Vascs  antiques  du  Louvre  S.  55. 
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Man  muß  gestehen,  solange  diese  Fragen  nicht  geklärt  sind, 
wird  ein  abschließendes  Urteil  über  den  Charakter  der  fraglichen 
Gestalten  nicht  möglich  sein. 

Vorläufig  aber  wissen  wir  sicher,  daß  uns  bis  jetzt  nichts 
dazu  zwingt,  in  den  „fülligen"  Tänzern,  wie  sie  die  andern  Vasen 
bieten,  Dämonen  zu  sehen.  Zur  Aufhellung  der  Frage  nach  ihrer 
Bedeutung  haben  die  Hauptzeugen  versagt,  die  man  bis  jetzt  be- 
fragte; also  wenden  wir  uns  einmal  zu  den  andern  Zeugen. 

Die  genannten  beiden  Vasen  sind,  wie  schon  gesagt,  die  ein- 
zigen, auf  denen  unsere  Dickbäuche  den  Phallos  tragen  oder  in 
Verbindung  mit  phallischen  Gestalten  erscheinen.  Der  Phallos  mag 
an  Dionysos  erinnern:  aber  es  ist  sicher,  daß  der  alte  Typus 
des  nicht  phallischen  Dickbauchs  in  ältere  Zeiten  zurückgeht, 
als  wir  den  Dionysoskult  in  der  Peloponnes  nachweisen  können. 

Loeschcke  betont,  daß  der  athenische  Amphoriskos  die  älteste 
Darstellung  des  Dionysos  ist,  die  wir  besitzen.  Die  Amphora  selbst 
aber  charakterisiert  sich  deutlich-  als  zu  den  späteren  Erzeugnissen 
korinthischer  Fabrik  gehörig,  auf  denen  die  orientalisierende  Weise 
völlig  überwunden  ist,  die  menschliche  Figur  nicht  mehr  bloß 
ornamental  verwandt  wird,  sondern  zu  großen,  bildmäßigen  Kom- 
positionen vereinigt  erscheint,  die  ihrerseits  in  ihren  Wirkungen 
der  großen  Malerei,  von  der  sie  abhängig  sind,  nachzustreben 
suchen. 

Ebenfalls  spät  ist  der  Krater  des  Louvre,  wie  sich  schon  allein 
aus  der  Form  und  der  Verwendung  der  Beischriften  ersehen  läßt, 
um  von  der  Bildanordnung  ganz  zu  schweigen. 

Den  Typus  des  „fülligen"  Tänzers  dagegen  können  wir  in 
frühere  Zeit  zurückverfolgen.  Er  gehört  zu  den  ersten  mensch- 
lichen Typen,  die  auf  korinthischen  Vasen  überhaupt  erscheinen. 

Die  früheste  mir  bekannte  Darstellung  des  „fülligen"  Tänzers 
glaube  ich  auf  dem  Pariser  Alabastron  zu  erkennen  (Louvre  E  588), 
einem  durchaus  originalen  Stück  von  ungewöhnlicher  Korrektheit 
der  Ausführung  und  einer  gewissen  altertümlichen  Pracht  (man 
beachte   das  peinlich   ausgeführte,   reiche  Muster  an  den  Rändern 
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des  Chitons,  die  Sorgfältigkeit,  mit  der  der  Maler  klar  zu  machen 
gesucht  hat,  wie  der  Kalathos  der  Flügelgöttin  [Revers]  aufsitzt) 
und  einer  rein  ornamentalen  Verwendung  der  menschlichen  Ge- 
stalt als  raumfüllender  Wert. 

Die  Bewegung  des  Tänzers  wurde  oben  beschrieben  und  als 
xalkaßk  bezeichnet.  Außer  diesem  Tänzer  erscheint  auf  dem  Ala- 
bastron  Artemis,  mit  näXados  und  Flügeln,  als  noxvux  ßijocoy  mit 
zwei  Schwänen. 

Man  ist  leicht  geneigt,  bei  dem  überwiegend  ornamentalen 
Charakter  der  korinthischen  Vasen  derlei  Zusammenstellungen  nicht 
weiter  auf  ihren  sachlichen  Wert  zu  prüfen;  die  formalistische  Kunst- 
betrachtung begnügt  sich,  die  Füllung  des  Raumes  durch  die  Ge- 
stalten zu  konstatieren  und  lehnt  es  ab  zu  fragen,  wieso  der 
Maler  auf  den  Gedanken  gekommen  sein  mag,  gerade  diese  oder 
jene  und  keine  andern  Gestalten  zum  Zwecke  seiner  Ornamen- 
tation  zusammenzufügen.  Das  mag  ja  wohl  eine  müßige  Frage 
scheinen:  aber  Fragen  der  Art  erhalten  ihre  Berechtigung  durch  die 
Antwort.  Und  hier  lautet  die  Antwort,  daß  in  der  Tat  zwischen 
dem  Kult  der  Artemis  und  dem  Tanz  der  späteren  Komödie,  der  der 
Tanz  des  fülligen  Tänzers  ist,   ein  inniger  Zusammenhang  besteht. 

Laszive  Tänze  und  Kultgebräuche  im  Kulte  der  Artemis  sind 
längst  von  der  Wissenschaft  erkannt  und  aus  dein  Charakter  der 
ältesten  Artemis  richtig  erklärt  worden.1)  Artemis  erscheint  in  diesem 
Zusammenhange  als  die  große,  allwaltende  Naturgöttin,  die  „Herrin 
über  Berg  und  Tal",  als  Gottheit  der  Vegetation,  die  Fruchtbarkeit 
und  Wachstum  der  Pflanzen,  Tiere,  Menschen  bewirkt,  Herrin  über 
Geburt  und  Tod,  Herrscherin  der  Tiere.  Als  Fruchtbarkeitsgöttin 
sind  ihr  die  Tänze  heilig,  bei  denen  die  Elemente  des  Geschlechts- 
lebens eine  Rolle  spielen,  und  ihre  vornehmliche  Verehrung  ge- 
nießt sie  in  der  Peloponnes,  deren  Hauptgottheit  sie  ist. 

')  So  schon  Lobeck,  De  myst.  priv.  II  959  ff.  O.  Müller,  Dorier  II  342  f. 
Schreiber  in  Roschers  Lexikon  I  750;  zuletzt  die  übersichtliche  Zusammenfassung 
bei  Nilsson,  Gr.  Feste  S.  184  ff. 
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So  kennen  wir  schon  in  dem  von  der  Peloponnes  aus  be- 
siedelten Großgriechenland  die  am  Feste  der  Artemis  Kogv&aXia 
auftretenden  xvgixxoif)  mit  Masken  vermummte  Männer,  deren 
Namen  Nilsson  wohl  mit  Recht  phallisch  deutet  und  die  einen 
ausgelassenen  Tanz  aufführen. 

Vor  allem  aber  das  Mutterland  selbst:  in  Lakonien  kennen 
wir  einen  lasziven  Tanz,  der  sowohl  von  Frauen  als  auch  von 
Männern,  die  sich  dann  in  Weiberkostüme  und  Weibermasken 
steckten,  ausgeführt  wurde;  leider  ist  in  den  Namen  eine  heillose 
Verwirrung  eingerissen,2)  die  Tänzer  scheinen  sich  ßovihytmai  ge- 
nannt zu  haben.3) 

Entscheidend  sind  die  Nachrichten  von  den  Tänzen  zu  Ehren 
der  Artemis  Dereatis  im  Taygetos,1)  den  xaXXaßldia,  und  der 
Artemis  Kogdäxa  in  Elis.5) 

Wir  hatten  oben  unter  den  dem  xogdaij  nahestehenden  Tanz- 
figuren das  von  Hesychius  und  Photius  als  äußerst  obszön  be- 
schriebene oy/jua  der  xaXXaßig,  und  erkannten  es  wieder  auf  dem 
Pariser  Alabastron  und  dem  einen  Pinax.  xakaßiöca  hieß  nun  nach 
Hesych  ein  äycbv  huxEXovfievog  'Aorejuidt  naga  Adxcoai,  wozu  ge- 
hört Hesych.  S.  v.  xaXaßovroi' 6)  h  reo  Ttjg  dsgeändog  hgcö  'Agtefudog 
aöo/nsvoi  vfivoi.  Daß  diese,  xaXXaßidta  genannte  Tanzaufführung 
in  den  oyi)uaja  der  xaXXaßiöeg  getanzt  wurde,  liegt  auf  der  Hand 
(vgl.  Nilsson  a.  a.  O.). 


1)  Nilsson  a.  a.  O.  S.  184. 

2)  Hesych.    S.  V.  ßovöallya  •  ßni'/./.r/töTui  -  ßvu.iym,   ßnvaHxrai.     PolluX  IV  104 

ßagvXXixd.  Siehe  Kaibel,  Fr.  com.  dor.  S.  187,  Rhinthon,  Fr.  16  und  vor  allem 
Nilsson  a.a.O.  S.  184  f.,  der  die  Glossen  ausführlich  bespricht.  Vgl.  auch 
O.  Müller,  Dorier  II  S.  342. 

3)  Tanzmasken  verwandter  Art  hat  man  neuerdings  im  Heiligtum  der  Artemis 
'Oodt'a  in  Sparta  gefunden:  Ann.  Br.  Seh.  Ath.  XII  pl.  X  ff.  und  S.  338  ff.,  wo  sie 
von  Bosanquet  richtig  in  diesen  Zusammenhang  eingereiht  sind  (siehe  weiter 
unten). 

4)  Paus.  III,  20,  7.     Nilsson  a.  a.  O.  S.  185. 

5)  Paus.  VI,  22,  1. 

«)  Siehe  Nilsson  a.  a.  O.  S.  185. 
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Und  in  Elis  kennen  wir  das  Heiligtum  der  Artemis  KoQÖdxa, 
der  der  y.6odak~  heilig  war:  Pausan.  VI,  22,  1: 

Jlijoy/.i'hh'xi  de  doov  te  ozdöiov  anb  xov  idcfov  orjjueid  loxiv  Isqov 
Kogöaxag  emxAvjoiv  'Agre/Äiöog,  oxi  ol  xov  TlekoTiog  äxoXovdoi  rd  em- 
vima  fjyayov  Tiaga  xfj  &ecp  xavxj]  y.al  ioqyj]oavxo  E7ii%{OQiov  xolg  Tienl 
tov  2uivXov  xogöaxa  bQjr\oiv. 

Hier  haben  wir  mit  nackten  Worten  den  xogöag,  den  Tanz 
der  Komödie,  der  dorischen  Volksposse,  den  Tanz  des  fülligen 
Tänzers  im  Kulte  einer  Artemis  desselben  Namens.  Als  den  Bruder 
der  Tänzer  in  Derra  dürfen  wir  somit  den  fülligen  xakhißk -Tänzer 
auf  dem  Pariser  Alabastron,  als  die  nächsten  Verwandten  der  Tänzer 
in  Elis  die  Tänzer  der  korinthischen  Vasen  ansehen.  Das  gleiche 
gilt  von  den  Tänzern  der  kyrenäischen  Vasen,  denn  auch  dort  ist 
die  Gottheit  Kyrene  identisch  mit  Artemis  (vgl.  Studniczka  zuletzt 
bei  Röscher  II  1,  1749  f.). 

Der  Kordax  in  Elis  wird  nach  Pausanias  von  Männern  ge- 
tanzt.1)  Die  ßov/lr/ioxrd  sind  Frauen  oder  gleichfalls  Männer,  die 


l)  Pausanias  läßt  den  Kordax  im  Kult  der  peloponnesischen  Artemis  aus 
Kleinasien  eingeführt  sein.  Dies  darf  uns  nicht  beirren  (vgl.  allerdings  Gerhard, 
Mythol.  I  346,  351,  und  Welcker,  Götterlehre  II  392,  der  alle  lasziven  Elemente 
im  griechischen  Artemiskult  aus  Lydien  herleiten  will).  Das  richtige  Urteil  hat 
hierüber  O.  Müller  gesprochen  (Prolegomena  zur  Gesch.  d.  Myth.  S.  427  Anhang), 
indem  er  in  einsichtiger  Erkenntnis  des  primitiv  religiösen  Charakters  dieser  Be- 
gehungen sie  vielmehr  der  vordorischen  Urbevölkerung  zuschrieb  (vgl.  dazu 
Kap.  V).  Allerdings  gab  es  in  Kleinasien  derlei  Tänze,  namentlich  im  Kult  der 
ephesischen  Artemis.  Dort  tanzten  Mädchen  einen  lasziven  Tanz,  den  wir  aus 
dem  schon  von  Lobeck  verwerteten  Fragment  des  Autokrates  (Fr.  1  Kock)  kennen: 

oTa  Tiait^ovoiv  <y  iXat 

mxQ&evot   Avdtöv  y.öoai 

xovtpa  7itj8(öaai  xöfiav 

xavay.Qovovocu  ytooTv 

E<p£Otäv    TtOQ   "AQTtfUV 

xakXtaxav,  xai  zdiv  ioxtotv 
T(>   fiev   y.ditt),    io   (Y   fii' 
>u  avoi  i^aigovaa 

oia  y.iyy./.ti^  äXXsiat, 
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sich  jedoch  dann  in  weibliche  Tracht  hüllen.  Männer  treten  als 
y.roiTTol  neben  den  xoovdalioroLat  beim  Fest  der  Artemis  Koovdd/lia 
auf.  Ob  die  xodXaßidia  von  Männern  oder  Frauen  getanzt  wurden, 
ist  literarisch  nicht  überliefert:  Nilsson  entscheidet  sich  für  Frauen; 
es  ist  dies  indes  ein  Vorurteil  Nilssons,  der  entgegen  mehreren 
von  ihm  selbst  angeführten  Zeugnissen  die  Beteiligung  des  männ- 
lichen Geschlechts  an  artemisischen  Begehungen  merkwürdiger- 
weise stark  unterschätzt  (es  kommen  dazu  noch  die  Bukoliasten 
in  Arkadien  und  Syrakus).  Unsere  Vasen  entscheiden  bei  xaXXaßig 
wie  bei  y.oodaS  für  Männer. 

Mit  Ausnahme  aber  der  Aufführung  der  xvqcztoi,  wenn  die 
Vermutung  Nilssons  richtig  ist,  spielt  bei  dem  lasziven  Tanz  der 
Männer  nicht  der  Phallos  die  große  Rolle:  wo  vielmehr  Phallen 
im  Artemiskult  vorkommen,  da  sind  sie  Ausstattungsstück  der 
Frauen;  vgl.  Hesych.  s.  v.  Mfißat'  dt  rfj  'Agts/udi  &voimv  uoyovaai 
a.-ro  tj)s  y.cxra  rtp'  naididv  oxevrjg.  ol  ydg  <fdh]reg  ovzco  xaXovvrat. 
Und  nach  der  einleuchtenden  Konjektur  Lobecks  (Hesych.  s.  v.  ßgva- 
Mxzai"\ 7ioke.fjujxo\\  öo-/jjot<m  uet'  acöoiov  statt  uev  aiöomov)  nahmen 
die  weiblichen  ßovXXixiaxai  Phallen  vor  (vgl.  Nilsson  a.  a.  O.). 


Indes  handelt  es  sich  hier  lediglich  um  wesensverwandte  Erscheinungen,  wie 
sie  unter  den  gleichen  Bedingungen  der  Verehrung  einer  weiblichen,  mütterlichen 
Naturgottheit,  deren  Persönlichkeit  in  beiden  Fällen  als  die  Inkarnation  eines  über 
die  ganze  Erde  hin  verbreiteten  Religionsgedankens  aufzufassen  ist,  entstehen 
konnten;  wie  denn  auch  verwandte  Erscheinungen  bei  den  sog.  „Naturvölkern" 
namentlich  Amerikas  den  gleichen  Formen  religiösen  Denkens  ihren  Ursprung 
verdanken  (vgl.  darüber  Reich,  Mimus  S.  498.  Preuß  in  Ilbergs  N.  Jb.  f.  Ph.  1906 
S.  188  f.  Dieterich,  Mutter  Erde  S.  94  ff.  und  später),  wo  eine  unmittelbare  Ab- 
hängigkeit völlig  ausgeschlossen  ist.  Eine  Entlehnung  der  lasziven  Elemente 
des  peloponnesischen  Artemiskults  aus  dem  Osten  ist  also  nicht  anzunehmen, 
sondern  es  ist  darin  zu  halten  mit  O.  Müller  und  Schreiber,  der  a.  a.  O.  die  Notiz 
des  Pausanias  dahin  erklärt,  daß  eine  spätere  Zeit,  der  die  große  Vegetations- 
gottheit Artemis  fremd  war,  und  die  nur  die  jungfräuliche  Tochter  der  Leto 
kannte,  die  ihr  fremden  und  unbequemen  Züge  im  Bild  der  Artemis,  die  sie 
nicht  zu  beseitigen  wagte,  durch  Ableitung  aus  der  Fremde  gewissermaßen  zu 
entschuldigen  suchte. 
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Die  männlichen  Tänzer  dagegen  fungieren  nicht  als  zeugende, 
sondern  als  empfangende,  das  zeigt  der  Charakter  der  lasziven 
Bewegungen  der  xa'XXaßig  und  des  y.öoda^  nach  Beschreibung  und 
Darstellung,  wie  auch  der  Umstand,  daß  sich  die  männlichen 
ßov/lr/ioTal  in  Weiberkleider  stecken.  Die  Männer  lassen  sich  als 
Weibergebrauchen,  sie  repräsentieren  die  cunni:  darum  fehlt  auch 
unserm  fülligen  Artemistänzer  der  Phallos,  im  Gegensatz  zu  dem 
aktiv-erotischen  phallischen  Gefolge  des  Dionysos.  Die  Erklärung 
hierfür  wird  weiter  unten  gegeben  werden:  vorher  bleibt  noch 
übrig  zu  fragen,  wie  es  denn  nun  mit  den  wenn  auch  noch  so 
geringen  Beziehungen  des  „fülligen"  Tänzers  zu  Dionysos  steht. 
Denn   diese  können  doch  wohl  nicht  gänzlich  geleugnet  werden. 

Auf  den  meisten  Vasen  erscheinen  die  „fülligen"  Tänzer  ver- 
sammelt um  große  Kratere,  sie  tragen  Trinkhörner  oder  Kannen 
in  Händen  und  tun  sich  im  Weine  gütlich;  auf  dem  von  Benndorf 
publizierten  Teller  darf  Dionysos  unter  den  Zechenden  mit  ziem- 
licher Sicherheit  erkannt  werden  und  auf  anderes  hierher  Ge- 
höriges habe  ich  oben  aufmerksam  gemacht. 

Indes  muß  man  wiederum  bedenken,  daß  einerseits  der  ge- 
nannte Teller  relativ  spät  ist,  daß  aber  andrerseits  der  Weinbau  in 
der  Peloponnes  doch  auch  vor  dem  Eindringen  des  Dionysos- 
kults in  die  Peloponnes  gepflegt  wurde.  Nichts  aber  zwingt  uns 
anzunehmen,  daß  der  älteren  Vegetationsgottheit  Artemis  der  Wein 
weniger  heilig  gewesen  sein  sollte  als  dem  jüngeren  Dionysos;  viel- 
mehr haben  wir  hierfür  direkte  Belege:  auf  einem  Alabastron  bei 
Micali,  Storia  III  tav.  73  erscheint  Artemis  zusammen  mit  einem 
fülligen  Zecher,  der  ein  Trinkhorn  hält.  In  Sizilien,  das  ganz  von 
der  Peloponnes  aus  besiedelt  war,  geschah  beim  Fest  der  Artemis 
Lyaia  (vgl.  Dionysos  Lyaios)  der  Umzug  der  Bukoliasten,  ver- 
mummter Männer,  die  unter  anderem  auch  einen  Schlauch  voll 
Wein  in  der  Hand  trugen,  aus  dem  sie  den  Begegnenden  zu  trinken 
gaben  (Proll.  ad  Schol.  Theoer.  Bucol.  Graec.  ed.  Ahrens  2  S.  5), 
und  das  Lied,  das  sie  sangen,  beschlossen  sie  mit  der  Auf- 
forderung: 
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öi£ai  rdv  äyaddv  rvyav,  ö££ai  xdv  vyieiav 
av  (peQOfisg  Txaod  räq   Ocov,  q  xeh)oazo  ifjva 

Und  in  Syrakus  wurde  sogar  der  Artemis  "AyyeXog  die  äyye/jy.lj, 
die  nach  Hesych.  s.  v.  dgxyoig  rig  nagolviog1)  war,  getanzt:  so 
gut  in  der  Pflanzstadt  Korinths  der  Artemis  ein  Zechertanz  heilig 
sein  konnte,  so  gut  konnte  dies  in  der  Mutterstadt  der  Fall  sein: 
nichts  also  veranlaßt  uns,  wegen  der  Kratere  und  Trinkhörner  die 
„fülligen"  Tänzer  von  der  Artemis  zu  entfernen. 

Daß  aber  auf  der  andern  Seite  Dionysos  der  jung  eindringende 
Gott  ist,  der,  als  Vegetationsgottheit  der  älteren  Artemis  zugleich 
verwandt  und  entgegengesetzt,  an  vielen  Orten  in  der  Peloponnes 
mit  der  älteren  Gottheit  Verbindungen  eingeht,  die  der  Verwandt- 
schaft ihres  Wesens  entsprechen,2)  an  einigen  die  alte  Göttin  ver- 
drängt und  ihre  Funktionen  einnimmt,3)  ist  bekannt  und  genügt, 
um  Erscheinungen  wie  etwa  die  Darstellung  des  Benndorfschen 
Tellers  oder  des  Dresdener  Napfes  zu  erklären:  auf  diese  Weise 
konnten  die  „fülligen"  Männer,  nachdem  sie  zuvor  ihr  Charak- 
teristikum, die  „Fälligkeit",  verloren  hatten,  in  Beziehung  zu  Dio- 
nysos geraten,  in  der  Phantasie  der  Vasenmaler  den  ionischen 
Thiasos  ersetzen;  auch  das  Eindringen  weiblicher  Personen  in 
den  Kreis  der  Tanzenden  ist  dem  Tanz  der  alten  „fülligen"  Tänzer 
fremd  und  auf  Kosten  dieser  Annäherung  an  den  ionischen  Thiasos 
zu  setzen. 

Und  nun  ist  auch  die  Frage  nach  der  menschlichen  oder 
dämonischen  Bedeutung  des  Typus  spruchreif  geworden. 

Wenn  die  Nachfahren  der  Dickbäuche  im  Thiasos  des  Dio- 
nysos erscheinen,  so  sind  sicher  dämonische  Wesen  gemeint;   also 


1)  Vgl.  auch  Pollux  IV  103  a.  Athen.  XIV  629  E:  jiaoa  ös  SvQaxoaioig  y.ai 
Xirioviag  Aoreutdo;  og/ijai;  zig  egtiv  löiog  xal  avXrjaig.  i)v  de  Tis  y.ai  iwvixn  oo- 
%r)oig  Aagoiviog.     y.ai  ri/v  äyyeXixrjv  de  xäooivov  rjxgißovv. 

2)  Vgl.  Wernicke  bei  Pauly-Wissowa  II  1364.  Nilsson  a.  a.  O.  S.  259.  Gruppe, 
Griech.  Mythol.  1284  f. 

3)  Z.  B.  Dionysos  Aisymnetes  beim  Fest  der  Artemis  Triklaria  in  Patrai; 
siehe  Nilsson  a.  a.  O.  S.  294  ff. 
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werden  wohl  auch  ihre  der  Artemis  verbundenen  Vorfahren  ihrer- 
seits Dämonen  gewesen  sein.  Andrerseits  erscheinen  diese  auf 
der  Berliner  Pyxis  zusammen  mit  Frauenchören:  das  bedeutet  dann 
doch  wohl  eine  Kultszene,  also  sind  es  Menschen? 

Aber  der  Widerspruch,  der  hierin  zu  liegen  scheint,  ist  keiner: 
selbst  wenn  uns  diese  Tatsachen  nicht  zwängen,  so  müßten  wir 
aus  allgemeineren  Überlegungen  über  das  Wesen  ihres  Tanzes 
darauf  kommen,  daß  wir  in  ihnen  ursprünglich  sowohl  Dä- 
monen als  auch  ihre  menschlichen  Nachahmer  zu  erkennen 
haben. 

Wir  geraten  hiermit  allerdings  in  Zeiten  zurück,  in  die  weder 
die  literarische  Überlieferung  noch  die  der  Denkmäler  hineinreicht, 
und  durch  deren  Dunkel  uns  nur  die  Analogien  der  sog.  „Natur- 
völker" leiten.  In  überzeugender  Weise  hat  vor  allen  andern  Preuß 
den  Ursprung  des  Tanzes  aus  dem  Zauber  und  namentlich  den 
Ursprung  der  lasziven  Tänze  bei  den  Völkern  Amerikas  aus  dem 
mimischen  Fruchtbarkeitszauber  gelehrt,1)  wozu  noch  Parallelen 
aus  Indonesien  und  dem  europäischen  Norden  vorliegen.2)  Diesen 
Zauber  üben  die  Tänzer  aus,  indem  sie  sich  als  Dämonen  ver- 
kleiden und  deren  fruchtbringenden  Zeugungsakt  mimisch-orchestisch 
nachahmen,  den  Segen  der  guten  Geister  dadurch  herbeilockend. 
Und  auf  diese  Weise,  wie  auch  schon  Reich,3)  noch  auf  Grund 
der  Körte-Loeschckeschen  Resultate,  ausgeführt  hat,  haben  wir  den 
ursprünglichen  Charakter  der  Dickbäuche  zu  erklären:  sie  sind 
Dämonen,  die  Fruchtbarkeit  und  Feldsegen  verleihen,  und  darum 
selbst  durch  den  dicken  Bauch  als  Geister  der  Fülle  charakteri- 
siert —  oder  aber  als  deren  menschliche  Nachahmer:  als  solche 
haben  wir  die  xvqotoi,  ßov/2iyioral  sowie  unsere  /toftcov-,  xaXaßlg-, 
xopdag -Tänzer  uns  vorzustellen.     Und   nun  erklärt  sich  auch  der 


1)  Globus  86  S.  358  ff.:  „Der  Zauber  der  Kohabitation",  Globus  87:  „Der 
Zauber  des  Tanzes".  Vgl.  auch  Große,  Anfange  der  Kunst  S.  198  ff.  Erich  Schmidt, 
Kultur  der  Gegenwart  I  Bd.  7  S.  13  f. 

2)  Mannhardt,  Feld-  u.  Waldkulte  I  S.  469  ff.,  480  ff.    Lasch,  Globus  86  S.  138. 

3)  Mimus  S.  498. 
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oben  konstatierte,  merkwürdige  Umstand,  daß  die  y.ögda^-  und 
xaAAaßlg -Tänzer  trotz  ihres  männlichen  Geschlechts  die  weiblichen 
Bewegungen  des  erotischen  Aktes  ausführen,1)  die  männlichen 
ßov)Myjma\  Weibermasken  und  Weiberkleider  anlegen,  andrerseits 
die  weiblichen  Phalloi  vornehmen:  auf  diese  Weise  sollen  zugleich 
mit  der  Herbeilockung  der  guten  Dämonen  die  bösen  Dämonen 
getäuscht  werden,  ein  Zauberglaube,  den  wir  am  besten  aus  der 
bei  den  Griechen  relativ  seltenen,  aber  sonst  häufigen  Erscheinung 
der  Couvade,2)  aber  auch  sonst  aus  der  griechischen  Welt  in 
Bezug  auf  das  Geschlechtsleben  kennen.3) 

Der  Tanz  auf  unsern  Vasen  wird  ebenso  wie  die  syrakusische 
äyyeXtxvj  beim  Weine  getanzt:  ich  erblicke  hierin  einen  Hinweis 
auf  die  besondere  Frucht,  deren  Wachstum  man  durch  diese  Tänze 
günstig  beeinflussen  wollte:  den  Wein.  Zugleich  aber  muß  man 
natürlich  in  Betracht  ziehen,  daß  „nichts  einfacher  ist  als  das  Auf- 
kommen profaner  mimischer  Tänze  im  Anschluß  an  vorhandene 
religiöse,  selbst  wenn  diese  ihren  religiösen  Charakter  noch  völlig 
bewahrt  haben"  (Preuß).  Und  ein  solcher  Tanz  beim  Weine,  wie 
es  der  Tanz  unserer  Vasen  wie  auch  der  äyyekxr}  in  Syrakus  war, 
war  wahrlich  geeignet,  einen  Profantanz  zu  erzeugen,  der  zunächst 
neben  dem  religiösen  herging,  später,  als  man  diesen  nicht  mehr 
verstand,  allein  übrig  blieb.  So  können  wir  in  den  Tänzen  un- 
serer Vasen  ebensogut  kultische  als  profane  Tänze  sehen:  bei  der 
Berliner  Pyxis,  dem  Pariser  Alabastron  und  den  beiden  Pinakes 
werden  wir  uns  eher  für  das  erstere  entscheiden,  bei  den  andern 
eher  für  das  letztere.  Daß  aber  das  Bewußtsein  des  dämonischen 
Charakters   der  Tänzer  nie  völlig  unterging,  das  eben  ist  es,  was 


1)  Vgl.  das  oy/jua  der  awovaia  etwa  der  Phineusschale  Furtwängler-Reichhold 
Text  S.  216/7. 

2)  Zahlreiche  Beispiele  bei  Tylor,  Urgesch.  der  Menschheit,  deutsche  Ausg. 
S.  370  ff.     Lubbock,  Orig.  of  civil.2  S.  12.     Gruppe,  Griech.  Mythol.  S.  903  ff. 

3)  In  Sparta  erwartete  die  Braut  den  Vermählten  in  Männerkleidern,  Plut. 
Lyk.  15.  Ebenso  die  argivischen  Frauen,  Plut.  de  mul.  virt.  4;  vgl.  Dümmler,  Philol. 
56  (1897)  S.  22-32.     Kl.  Sehr.  II  S.  229—39. 
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die  späteren  Vasen  bezeugen,  auf  denen  die  Nachfahren  der  alten 
Typen  bakchischen  Charakter  annehmen. 

Was  bedeutet  nun  aber  die  Darstellung  auf  dem  Krater  des 
Louvre?  Und  was  für  eine  Bewandtnis  hat  es  mit  den  phallischen 
Gesellen  auf  dem  athenischen  Amphoriskos? 

Zunächst  müssen  wir  die  Körtesche  Beschreibung  des  Pariser 
Kraters  nochmals  in  einem  Punkt  berichtigen:  phallisch  im  eigent- 
lichen Sinne  ist  nämlich  nur  einer  der  drei  nackten  Männer,  "0,m- 
gty.og.1)  Evvovs  hat  völlig  normales  Geschlechtsteil  und  bei  'Oq>&- 
kavöqog  liegt  nur  eine  Verzeichnung  vor,  wie  sie  sich  der  Maler 
der  Vase  auch  sonst  zuschulden  kommen  läßt,  man  vergleiche 
die  Zeichnung  der  Brust  des  Evvovg.  Dieser  nach  Körte  „riesige 
Phallos"  unterscheidet  sich  in  der  Formencharakteristik2)  völlig 
deutlich  von  dem  wirklichen  „Phallos"  des  "Ofigocog. 

"0/j.Qixog  hält  biegsame  Ruten  in  Händen  und  „scheint  die 
andern  züchtigen  zu  wollen".  Was  bedeutet  denn  das?  Bei  Xeno- 
phon  (de  rep.  Lac.  2,  9)   haben  wir  die  Nachricht  von  einer  selt- 


1)  Innerhalb  der  Gruppe  möchte  ich  die  Namensverteilung,  wie  sie  Dümmler 
und  Körte  angenommen  haben,  beibehalten;  allerdings  kann  man  versucht  sein, 
den  Namen  "Ounixog  eher  zu  der  Figur  links  zu  ziehen,  als  der,  von  deren  Kopf 
der  Name  ausgeht,  und  'OgjiXavögos  zu  dem  phallischen  Manne  rechts:  in  dieser 
Weise  pflegen  die  Beischriften  auf  den  späteren  der  mit  Inschriften  versehenen 
korinthischen  Gefäßen  gesetzt  zu  sein;  indes  ist  unser  Gefäß  unter  den  „spät- 
korinthischen"  immerhin  ein  ziemlich  frühes  Exemplar,  wie  sich  aus  den  dick- 
bäuchigen Typen  ergibt  (siehe  oben);  und  auf  der  ebenfalls  frühen  Pyxis  Arch. 
Zeit.  1864  Taf.  148  (Louvre  E  609,  Pottier,  Album  pl.  43)  gilt  vielmehr  das  Gesetz, 
daß  die  Namen  ebenso  auch  zu  denjenigen  Figuren  zu  ziehen  sind,  über  deren 
Haupt  oder  an  deren  Körper  sie  entlang  laufen,  oder  aber,  an  denen  sie  enden. 
Man  vgl.  namentlich  zu  "O^gtxos  den  'Oglcov,  das  Pferd  Hektors,  dessen  Namens- 
beischrift vom  Kopf  des  achillischen  Pferdes  ausgeht;  zu  'OyiXavdQos  vgl.  die 
Reiter  Protesilaos,  Patroklos,  Achill,  deren  Namen  zwar  ausgehen  von  den  Köpfen 
fremder  Pferde,  aber  dorthin  zu  ziehen  sind,  wo  sie  enden. 

2)  Beim  „Phallos"  ist  nur  das  Glied  unmäßig  groß,  der  Hodensack  dagegen 
normal:  siehe  "Oftnixo*.  Dagegen  ist  bei  'Oys/.arögos  auch  der  Hodensack  zu 
groß  geraten;  außerdem  fehlt  bei  'OqeilavSgo?  die  charakteristische  Angabe  der 
Eichel,  die  'DfiQixos  auszeichnet. 
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samen  Kulthandlung  im  Dienst  der  Artemis  'OgMa  in  Sparta:  y.al 
ü)g  nleioxovg  dt]  uQTiuoai  tvgovg  jiao'  'Oodiag  xalbv  Selg,  juaorr/ovv 
rovjovg  ä/loig  ejthag~ev:  das  älteste  Zeugnis  der  bekannten  Epheben- 
geißelung  am  Altar  der  Artemis  'Ooßla,  verbunden  jedoch  mit 
einer  seltsamen  Spezialisierung:  es  mußten  vom  Altar  Käse  geraubt 
werden,  und  andere  züchtigten  die  Räuber.1)  Es  ist  bis  jetzt  nicht 
gelungen  festzustellen,  was  der  Sinn  dieses  Raubes  ist;  an  sich 
ist  Käse  eine  gebräuchliche  Opfergabe.2)  Um  so  besser  aber  wissen 
wir  über  das  andere  Moment  Bescheid:  über  die  Geißelung.  Die 
hat  Thomsen3)  mit  Recht  als  eine  Form  jenes  über  die  ganze  Erde 
hin  verbreiteten  Zauberakts  erklärt,  den  man  seit  Mannhardt  „Schlag 
mit  der  Lebensrute"  nennt.4) 

Wir  haben  oben  den  Tanz  der  fülligen  Tänzer  aus  dem  Frucht- 
barkeitszauber erklärt.  Dieser  erscheint  auch  hier  neben  der  Züch- 
tigungsszene. Da  denke  ich  nun  —  wir  müssen  die  Szene  doch 
als  Einheit  fassen  —  die  Stäupung  des  Evvovg  und  'Ocpehavdgog 
ist  nichts  anderes  als  eine  solche  Form  des  zauberischen  Aktes, 
wie  er  ähnlich  beim  Fest  der  Artemis  'OqdUi  vonstatten  ging: 
Evvovg  und  'OqjiAavÖQog  haben  einen  Lebes  mit  Wein  —  Wein  ist 
ebensogut  Opfergabe  wie  Käse  und  der  Artemis,  wie  wir  sahen, 
besonders  heilig  —  geraubt  und  werden  nun  von  "O/jlqixos  ge- 
züchtigt. "O/uQixog  erklärt  Körte  a.  a.  O.  als  bakchischen  Dämon  mit 
Heranziehung  der  Glosse  des  Lex.  Seguer.,  die  besagt,  daß  in  Hali- 
karnaß  Bakchos  mit  diesem  Namen  genannt  worden  sei.  Dem  ist 
aber  entgegenzuhalten,  daß  "Oußoixog  an  und  für  sich  nichts  bedeutet 
als  „Regenspender",  daß  also  Dionysos  nur  insofern  zu  diesem 
Namen  gelangt  sein  konnte,  als  er  eine  Regen-  oder  Vegetations- 
gottheit ist:  das  aber  ist  die  ältere  Artemis  im  selben  Grade;  ja 
gerade  in  der  Eigenschaft  als  Regengottheit  berühren  sich  Artemis 


')  Vgl.  Nilsson  a.  a.  O.  S.  193  f. 
2)  Derselbe  S.  194.    Stengel,  Kultusaltert.  S.  91. 
s)  Archiv  für  Religionswissensch.  IX  397  ff. 

*)  Feld-  und  Waldkulte  I  §  9  S.  251  ff.    Mythol.  Forsch.  S.  113  ff.  Vgl.  Preuß 
in  Ubergs  N.  Jb.  f.  Phil.  1906  S.  190/1. 

H.  Schnabel,  Kordax  4 
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und  Dionysos  besonders  eng, *)  und  es  ist  kein  Zweifel,  daß  auch 
hier  der  jüngere  und  stärkere  Gott  Funktionen  auf  sich  gezogen 
hat,  die  ursprünglich  der  Artemis  angehörten:  auf  unsern  Fall  an- 
gewandt, heißt  das,  daß  wir  in  unserm  Regenspender  durchaus 
nicht  notwendig  einen  bakchischen  Dämon  erkennen  müssen,  son- 
dern ihn  vielmehr  mit  weit  größerem  Rechte  dem  Kreise  der  alten 
Vegetationsgottheit  Artemis  nahesteilen:  der  Regendämon  teilt  hier 
selbst  die  Fruchtbarkeit  spendenden  Schläge  aus. 

In  der  Tat?  der  Dämon  selbst  in  Person? 

Wir  haben  oben  die  fülligen  Tänzer  als  Dämonen  oder  als 
Menschen  in  dämonischer  Verkleidung  bezeichnet.  Es  fragt  sich, 
für  was  wir  uns  hier  entscheiden.  Sind  sie  Dämonen,  dann  ist 
wohl  auch  "Ojaoixog  ein  Dämon  in  eigener  Person.  Wie  aber,  wenn 
sie  verkleidete  Menschen  sind?  Da  die  Szene  als  Einheit  zu  fassen 
ist,  d.  h.  sämtliche  Beteiligte  gleicherweise  demselben  zauberischen 
Akte  obliegen,  müssen  doch  auch  die  Personen  gleichartig  sein. 
Man  kann  doch  nicht  gut  links  „Menschen  in  Dämonenkleidung", 
rechts  „Dämonen"  selbst  dem  gleichen  Zwecke  sich  hingebend 
denken;  eins  bedingt  hier  doch  das  andere. 

Und  die  Entscheidung  heißt:  „verkleidete  Menschen". 

Denn  was  der  Tänzer  trägt,  das  ist  nichts  anderes  als  eine 
Maske.  Und  wir  erinnern  nur,  daß  gerade  im  Heiligtum  der 
'Ogdia,  zu  deren  Kult  ja  auch  die  Züchtigungsszene  die  Analogie 
bietet,  Masken  dämonischen  Charakters,  nämlich  Gorgoneia, 2) 
darunter  ein  bärtiges,  gefunden  wurden.  Daneben  steht  der  Flöten- 
spieler in  ganz  derselben  Tracht,  doch  ohne  Maske,  mit  mensch- 
lichem Gesicht:  das  Ganze  also  ist  eine  kultische  Aufführung: 
und  der  "Ofigixog  gehört  dazu  mit  seinen  Gesellen:   er  ist  ein  als 


')  Vgl.  Gruppe,  Gricch.  Mythol.  S.  1281,  1287. 

2)  Es  müßte  untersucht  werden,  was  die  Artemis  mit  der  Gorgo  zu  tun 
hat;  ich  verweise  nur  auf  den  rhodischen  Teller  JHSt.  VI  Taf.  59,  wo  eine  Gorgo 
als  jiÖTrrn  &T]Qcüv  dargestellt  ist,  und  auf  die  Legende  von  Alopekos  und  Astra- 
bakos,  die  beim  Anblick  des  Artemisidols  wahnsinnig  wurden.  Vgl.  auch 
Studnitzka,  Kyrene  S.  153.     Ann.  of  the  Brit.  School  1906,7  S.  105. 


—    51     — 

Dämon  ausstaffierter  Mensch,  wie  es  auch  die  Geißler  am  Alter 
der  'Oq&'lo.  sind;  die  andern  wohl  Menschen  selbst,  doch  will  ich 
mich  in  Anbetracht  ihrer  Namen  darauf  nicht  versteifen.  Phallisch 
ist  jedenfalls  nur  der  befruchtende  Regendämon. 

Es  ist  klar,  daß  hierin  eine  Möglichkeit  zu  weiterer  Er- 
kenntnis liegt. 

Abgesehen  vom  Tanz  besteht  sowohl  beim  Fest  der  'Ogtiia 
als  auf  unserm  Krater  der  zauberische  Akt  in  zweierlei:  erstens  im 
Raub  der  Opfergaben,  zweitens  in  der  Geißelung.  Die  Geißelung 
lebte  im  Kult  der  'Oo&ia  fort,  wie  wir  aus  mannigfachen  Zeug- 
nissen wissen.1)  Dagegen  verschwindet  der  Raub  der  Opfergaben 
aus  dem  Kult. 

Hier  müssen  wir  weiter  sehen.  Bei  Athenäus  XIV  621  d  steht 
die  berühmte  Stelle  des  Sosibios  über  einen  lakonischen  Brauch: 

riagd  de  Aaxedcuf.iovioig  wojuixfjg  Jiaidiag  i)v  rig  rgoiiog  naXaibg 
....  eiujueiro  ydg  ng  ev  evxeXel  t>~/  Xe$ei  xXenxovxdg  xivag  öjimgav 
y  £evixdv  taxgöv.  exaXovvxo  Ö'  ol  fiexiovxeg  x)p>  xoiavxrjv  naiöiav  jtagd 
xolg  Adxcooi  dtxyXioxat. 

Hierzu  ist  Pollux  IV 104  heranziehen,  der  unter  den  lakonischen 
Tänzen  anführt:  jlu[U]tixijv  de,  öi  fjg  efUfiovvro  rovg  im  rfj  xXonjj  row 
iatXcav  xgemv  dXioxojuevovg.  O.  Müller  vermutete  statt  /MjUTjrixrjv:  dixij- 
Xtarixrjv,  und  wenn  das  auch  nicht  angeht,  so  trifft  er  doch  in  dem 
Sinn  den  Nagel  auf  den  Kopf,  als  die  beiden  Stellen  dieselbe 
Sache  glossieren;  auf  den  Gegenstand  des  Raubes  kam  es  offenbar 
nicht  so  sehr  an  als  auf  den  Raub  selbst  und  das  Abfassen  der 
Räuber. 

Wir  haben  also  in  Sparta  eine  mimische  Aufführung,  die  den 
Raub  von  Lebensmitteln  und  auch  wieder  die  Ergreifung  der  Übel- 
täter darstellt.  Man  wird  zugeben,  daß  dies  sehr  an  den  Käse- 
raub und  die  Züchtigung  der  Räuber  im  Kult  der  'OgMa  erinnert: 
nur  daß,  was  dort  sakral  war,  hier  profan  geworden  ist,  was  dort 
Kulthandlung  war,  dramatisches  Spiel. 


')  Nilsson  a.  a.  O. 
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Und  nun  sind  wir  auf  dem  richtigen  Wege. 

Daß  die  Aufführungen  der  dixqfaoral  irgendwie  mit  den  „fül- 
ligen" Tänzern  zusammenhängen  müssen,  hat  nach  dem  Vorgang 
von  Wilamowitz  (bei  Kaibel,  Fr.  com.  dor.  S.  184)  schon  Körte 
a.  a.  O.  S.  92  ausgeführt  und  andere  sind  ihm  darin  gefolgt  (Bethe,1) 
Dieterich,2)  Reich3)). 

Daß  andrerseits  das  spartanische  Drama  aus  den  Tänzen  er- 
wuchs, die  der  Artemis  in  der  Vermummung  der  Tanzmasken  Ann. 
Br.  Seh.  Ath.  1905/6  und  in  der  der  f  ßovda/lya  aufgeführt  wurden 
—  „just  such  improvisations  as  are  sometimes  introduced  as  inter- 
luded  between  the  dances  at  a  modern  Cretan  navrjyvQtg"  — ,  hat 
Bosanquet  a.  a.  O.  S.  343  richtig  vermutet. 

Wichtiger  fast  noch  sind  aber  die  Darlegungen,  in  denen  Reich 
(Mimus  S.  500)  auf  Grund  von  durch  Mannhardt4)  beigebrachten 
Tatsachen  aus  dem  europäischen  Norden,  Lasch5)  und  Preuß6) 
auf  Grund  mexikanischer  Gebräuche  den  Ursprung  mimischer 
Dramata  aus  dem  Fruchtbarkeitszauber  abgeleitet  haben:  ersterer 
mehr  mit  Betonung  des  profan-mimischen  Moments,  in  der  Weise, 
daß  sich  burleske  mimische  Szenen  frei  improvisiert  dem  sakralen 
Tanz  anschlössen,  letztere  beide,  indem  sie  mehr  das  religiöse  Mo- 
ment in  den  Vordergrund  stellen: 

„Das  mimische  Urdrama  ist  an  seinem  Beginne  ein  gottes- 
dienstlich-zauberischer Akt  und  mit  den  religiösenVorstellungen  über 
die  Erzeugung  der  Naturprodukte  des  Feldes  innig  verknüpft"  (Lasch). 

„Der  Analogiezauber  und  die  Darstellung  von  Objekten  bezw. 
Dämonen  zu  dem  Zwecke,  sie  selbst  in  die  Gewalt  zu  bekommen, 


1)  Prolegomena  S.  56/7. 

2)  Pulcinella  S.  28/9. 

3)  Mimus  S.  498. 

<)  Baumkult  S.  349  ff. 

'-)  Globus  86  S.  137/8. 

c)  „Über  phallische  Fruchtbarkeilsdämonen  als  Träger  des  mexikanischen 
Dramas*,  Archiv  für  Anthropol.  N.  F.  I  S.  129  ff.  „Über  den  dämonischen  Ur- 
sprung des  griech.  Dramas",  N.  Jb.  f.  Phil.  1906. 
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oder  ihre  Zauberkraft  in  eigenem  Interesse  zu  verwerten,  ist  die 
Quelle  des  Dramas"  (Preuß). 

Aber  derselbe  Gelehrte  mußte  noch  zugeben:1)  „Wenn  auch 
der  dämonische  Ursprung  des  Mimus  und  wohl  des  griechischen 
Dramas  überhaupt  aus  untrüglichen  Kennzeichen  feststeht,  so  ist 
diese  Kenntnis  doch  ein  totes,  kaltes  Wissen,  weil  der  Übergang 
vom  Dämonen  nur  vermutet,  nicht  geschaut  werden  kann.  Was 
haben  wir  denn  für  sichtbare  Phasen  in  dem  ältesten  Entwicklungs- 
prozeß des  Mimus  in  Griechenland?    Keine!" 

Hier  setzt  nun  unsere  Vase  ein.  Die  Raub-  und  Geißelszene 
ist  ganz  und  gar  ein  solcher  zauberischer  Akt,  geeignet  den  Grund 
zu  bilden  zum  Erwachsen  eines  profanen  mimischen  Dramas.  Ge- 
rade in  einer  mimischen  Peitschszene  phallischer  Dämonen  im  An- 
schluß an  obszöne  Tänze  bei  den  Mokiindianern  erkennt  Preuß2) 
mit  Recht  eine  Urform  dramatischen  Spieles:  und  hier  haben  wir 
die  griechische  Parallele.  Neben  den  Tanz  reiht  sich  der  zau- 
berische Akt:  später  versteht  man  seinen  Sinn  nicht  mehr,  er  ist 
ein  „Zwischenspiel"  ohne  religiöse  Bedeutung,  andre  profane  Mimik 
gliedert  sich  frei  an:3)  aus  dem  dixrjXov  als  Kultakt  wird  das  pro- 
fane dtxrjXov  yekoiov  y/iotv^)  Der  ursprünglich  sakrale  Raub  der 
Opfergaben  wird  zur  mimischen,  burlesken  Diebesszene,  die  in 
der  Posse  fortlebt  durchs  ganze  Altertum  bis  auf  unsere  Tage.5) 


>)  Archiv  für  Anthrop.  N.  F.  I  S.  74. 

2)  Nach  Fewkes,  Journ.  Am.  Ethn.  and  Arch.  II  S.  48  im  Archiv  für  Anthrop. 
a.  a.  O.  S.  172  und  in  Ilbergs  N.  Jb.  f.  Ph.  1906  S.  190/1. 

s)  Als  solche  rein  profane  Improvisation  ist  möglicherweise  die  rätselhafte 
Darstellung  der  Rückseite  des  Kraters  zu  betrachten:  eine  Aufhäufung  von  Kra- 
teren;  Männer  in  den  Stock  gefesselt,  eine  Frau,  die  ihnen  Nahrung  bringt. 
Etwa:  Diebe  im  Weinkeller,  bestraft? 

4)  Daß  die  öixTjktncu  Masken  tragen,  geht  aus  der  Bemerkung  des  Sosibios 
hervor:  c6g  äv  ng  axrjvojiocovg  eijtr)  xal  fufitjräg.  oxt]vojioi6g  ist  der  Maskenver- 
fertiger  der  alten  Komödie.  Thiele  a.  a. O.  S. 411  denkt  irrigerweise  an  Puppenspiel. 

5)  Karion  bei  Ar.  Plut.  672.  Vase  Caputi:  Heydemann,  Hallesches  Winckel- 
mannsprogr.  1884  Taf.  I.  Ders.,  Arch.  Jb.  I,  D,  S:  Annali  1853  tav.  A— B,  5.  Der 
fruitstealer  in   englischen  Christmasaufführungen  JHSt.  II  S.  314  (Smith).    Der 
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So,  glaube  ich,  werden  wir  nicht  fehlgehen,  wenn  wir  den 
Ursprung  der  dramatischen  komischen  Poesie  in  der  Peloponnes 
aus  dem  Kult  der  Artemis  ableiten.  Nicht  das  Chorlied,  aber 
den  Schauspieler,  den  Mimen  finden  wir  hier.  Richtig  identifiziert 
Sosibios  die  dtxrjharai  mit  den  cplvaxeg  in  Italien,  den  e&eXovxai 
in  Theben:  so  erinnert  auch  der  Maskenträger  auf  unserem  Krater 
relativ  am  meisten  an  die  komischen  Typen  der  Phlyakenvasen l) 
und  der  IßeXovxai  auf  dem  thebanischen  Gefäß  Athen.  Mitt.  1894 
S.  346;  und  aus  den  korrupten  Hesychglossen  über  f  ßgvöa/Jya 
geht  doch  wenigstens  die  Beziehung  der  artemisischen  Tanzmaske 
zum  Drama  des  Rhinthon  hervor  (Kaibel,  Fr.  com.  dor.  Rhinthon 
fr.  16).  Da  Körte  die  obengenannten  Typen  als  attische  Komödien- 
schauspieler ansah,  hatte  er  volles  Recht,  diese  letzteren  unmittelbar 
von  hier  abzuleiten ;  jetzt  geht  dies  nicht  mehr  an,  aber  eine  mittel- 
bare Abhängigkeit  ist  natürlich  sicher. 

So  wertvoll  die  Notizen  des  Sosibios  für  die  Anfänge  der 
Komödie  sind,  muß  man  sie  doch  genauer  nachprüfen,  als  bis 
jetzt  geschehen  ist  (siehe  Dieterich,  Pule.  S.  29):  er  stellt  die 
dixYjXioTal  neben  die  avxoxdßdaXoi ,  IdvcpaXXoi,  yakXofpoQoi:  diese 
aber  sind  laut  dem  Bericht  des  Semos,  Athen.  XIV  622  ein  Chor, 
der  Prozessionen  veranstaltet,  in  einheitlicher  Festtracht,  ein  diony- 
sisches Chorlied  singt,  kurz  Dinge  tut,  die  mit  fumjatg  nichts 
zu  tun  haben.  Hier  liegen  vielmehr  die  Anfänge  des  dramatischen 
Chors,  der  durch  und  durch  dionysisch  ist,  und  der  dann  in  Attika 
die  andere  Grundlage  der  Komödie  wird,  deren  eine  wir  aus  der 
Peloponnes  aus  dem  Kult  der  Artemis  ableiteten.  — 

Und  nun  zum  athenischen  Amphoriskos. 

Schafdieb  in  den  Townleymysteries  Reich,  Mimus  858  u.  a.  m.  Es  scheint  mir 
auch  durchaus  wahrscheinlich,  daß  der  später  unter  den  komischen  i}{hj  er- 
scheinende ß(oiio/.<>/<K  (vgl.  Tract.  Coislin.  in  Kaibels  fr.  com.  dor.  S.  51,  6),  der 
doch  ursprünglich  nichts  anderes  ist  als  6  "/.o/wv  xai  xQvtpieog  vjtoxa&tjftit/os  »wgi 
Tor?  ßcofiovg  enl  rqü  ägxd£siv  zä  imrfdefiipa  dv/taza,  hervorgegangen  ist  aus  der 
Umbildung  der  sakralen  ßcofiovixas  (siehe  Nilsson  a.  a.  O.  S.  194)  in  den  Obstdieb. 
!)  Vgl.  namentlich  die  mittlere  Figur  auf  der  nunmehr  in  Reicholds  Zeich- 
nung vorliegenden  Phlyakenszene  Furtw.-Reichh.  II  Taf.  110,  la. 
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Loeschcke  erkennt  Dionysos  in  dem  öoyoyöoog,  der  nach  der 
Abbildung  an  zweitletzter  Stelle  im  Zuge  mitschreitet.  Dies  scheint 
mir  aus  verschiedenen  Gründen  unmöglich.  Der  Umstand,  daß 
er  den  Rebzweig  trägt,  kann  nicht  als  entscheidend  gelten;  denn 
auch  der  andere  Thiasot  trägt  eine  Traube.  Loeschcke,  dem  dies 
nicht  entgangen  ist,  sucht  es  zu  entkräften,  indem  er  sagt:  „Sie 
ist  kein  symbolisches  Attribut,  sondern  erklärt  sich  aus  der  Situa- 
tion; sie  erzählt  in  der  kindlichen  Bildersprache  des  Malers,  daß 
Hephaistos  Wein  trinkt,  ganz  ähnlich  wie  auf  der  Frangoisvase 
der  Rebzweig  den  Inhalt  der  Amphora  verrät,  die  Dionysos  als 
Hochzeitsgeschenk  beischleppt."  Diese  Argumentation  scheint  mir 
nicht  stichhaltig. 

Ist  die  emporgehobene  Traube  wirklich  nötig,  um  verstehen 
zu  lassen,  daß  Hephaistos  aus  dem  Trinkhorn  Wein  trinkt?  Was 
soll  er  denn  sonst  trinken?  Ein  Trinkhorn  ist  doch  keine  Am- 
phora, kein  Vorratsgefäß,  bei  dem  der  Inhalt  zweifelhaft  sein  konnte! 
Und  dann  müßte  doch  die  Traube  an  oder  hinter  dem  Trinkhorn 
herauswachsen,  analog  dem  Zweig  auf  der  Frangoisvase.  Diese 
Traube,  die  der  Thiasot  hält,  ist  vielmehr  gar  nicht  zu  unter- 
scheiden von  dem  Zweig,  den  der  andere  trägt:  beide  haben  mit 
der  Klärung  der  Situation  gleich  wenig  zu  schaffen,  beide  sind 
nichts  als  symbolische  Atrribute. 

Der  öoyo(f6oog  unterscheidet  sich  also  in  nichts  Charakteristi- 
schem von  den  beiden  andern  Thiasoten:  er  trägt  den  Zweig,  wie 
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jener  die  Traube,  dieser  die  Kanne.  Und  ebensowenig  zeichnet 
er  sich  im  geringsten  durch  eine  besondere  Stellung  innerhalb  der 
Komposition  aus.  Nach  der  Abbildung  ist  es  schlechterdings  un- 
verständlich, wenn  Loeschcke  schreibt:  „Aber  auch  die  Stelle,  die 
Dionysos  innerhalb  der  Komposition  einnimmt,  kennzeichnet  ihn. 
Er  ist  der  Führer  des  ganzen  Zugs,  der  einzige,  der  wirklich  frei 
und  unbeengt  ausschreitet.  Diese  führende  Stellung  wird  auf  der 
friesartig  fortlaufenden  Originalkomposition,  die  wir  vorauszusetzen 
haben,  noch  deutlicher  hervorgetreten  sein."  Denn  auf  dieser, 
meint  Loeschcke,  war  der  ooyoffooog  der  erste  rechts,  die  Frau  die 
letzte  links,  und  so  sei  dem  Inhalte  nach  auch  das  Vasenbild  zu 
interpretieren.  Indes,  wenn  die  Abbildung  die  aufgerollte  Kom- 
position formal  richtig  durchgeschnitten  hat  —  und  daß  dies  der 
Fall  ist,1)  bestreitet  Loeschcke  keineswegs  — ,  so  muß  sie  auch 
inhaltlich  so  interpretiert  werden:  es  geht  nicht  an,  den  Dionysos 
inhaltlich  als  ersten,  die  Frau  als  letzte  im  Zuge  anzusehen, 
während  formal  der  Thiasot  mit  der  Kanne  der  letzte,  der  nach 
links  gewandte  Phallophor  der  erste  ist:  eine  solche  Diskrepanz 
zwischen  Form  und  Inhalt  wäre  ohne  Beispiel  in  der  Geschichte 
der  gesamten  Kunst. 

Es  ist  vielmehr  klar,  die  Vase  muß  so  erklärt  werden,  wie  sie 
dasteht.  Und  so  wie  die  Vase  dasteht,  ist  das  vollkommene  Gegen- 
teil von  dem  der  Fall,  was  Loeschcke  aussagt. 

Im  ganzen  Zug  ist  keine  unbedeutendere  Stelle  zu  finden  als 
die  zweitletzte,  zwischen  einem  belanglosen  Thiasoten  und  einer 
ebenso  belanglosen  Nymphe.2)   Kein  Mensch  kann  es  diesem  durch 


')  Völlig  richtig  teilte  der  Zeichner  da  ab,  wo  gleichweit  entfernt  vom  dekora- 
tiven Mittelpunkt,  dem  reitenden  Hephaistos  (siehe  das  Gesamtbild  der  Vase), 
zwei  Gestalten  sich  schroff  den  Rücken  kehrten:  die  beiden,  die  in  der  auf- 
gerollten Zeichnung  rechts  und  links  flankieren. 

2)  Daß  Thetis,  wie  Loeschcke  will,  nicht  gemeint  sein  könne,  hat  Wilamo- 
witz  a.  a.  O.  erkannt;  aber  dessen  Deutung  auf  Aphrodite  kann  ich  ebensowenig 
beistimmen:  diese  gehört  auf  den  Olymp,  in  die  Götterversammlung,  nicht  in 
den  Thiasos.     Loeschcke  behauptete:   sie  steht;   doch  ein  Blick  auf  die  vielen 
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nichts  als  Gott  ausgezeichneten,  alltäglich  gestalteten  Mann  an  dieser 
bedeutungslosen  Stelle  ansehen,  daß  er  der  „Protagonist"  der  ganzen 
Geschichte  sein  soll,  wie  Loeschcke  die  Rolle  des  Dionysos  treffend 
charakterisiert:  mit  einem  Wort,  der  öoyorpoooq  kann  nicht  Dio- 
nysos sein. 

Der  oo/ocfdoog  deutet  nach  vorn.  Wohin  deutet  er?  Auf  das 
Ziel  der  Reise.  Welches  Ziel  ist  das?  Der  Olymp.  Es  ist  wichtig, 
dies  festzustellen,  der  Olymp  gehört  dazu,  nach  Loeschcke  auf  der 
Originalkomposition,  auf  der  Vase  aber  —  in  der  Tat,  hier  sollte 
er  fehlen?  Das  Ziel  der  Reise  sollte  der  Vasenmaler  „aus  Platz- 
mangel" nicht  haben  unterbringen  können?  Er  hätte  ja  bloß  einige 
der  überflüssigen  Thiasoten  weglassen  brauchen! 

Der  Vasenmaler  wollte  eine  Geschichte  erzählen,  das  steht 
fest.  Und  nun  versetzen  wir  uns  einmal  in  die  Seele  eines  primi- 
tiven Menschen,  wenn  er  eine  Geschichte  erzählt:  er  wird  un- 
übersichtlich und  überschwenglich  erzählen,  mit  vielen  Worten  und 
unnötig  viel  Detail,  er  wird  die  Pointen  nicht  herausarbeiten,  alles 
was  man  will,  aber  eines  wieder  nicht:  knausern  mit  dem,  was  er 
auf  dem  Herzen  hat.  Man  vergleiche  die  schönen  Ausführungen 
Roberts  in  Bild  und  Lied  S.  13  ff.  über  die  epische  Behaglichkeit 
der  Erzählungen  auf  korinthischen  Vasen.  Niemals  wird  ein  primi- 
tiver Mensch  eine  Geschichte  nicht  fertig  erzählen,  etwas  Wesent- 
liches fortlassen.  Und  nun  gar  die  Kunst  einer  Zeit,  die  staunend 
entdeckt  hat,  daß  man  mit  Bildern  nicht  nur  ergötzliche  Ornamente 
machen  kann,  sondern  daß  man  mit  dem  Griffel  erzählen,  fabu- 
lieren kann  so  gut  wie  mit  Wort  und  Gesang,  daß  die  Kunst  eine 
Schrift  ist,  die  das  Heldenbuch  ersetzt. 

Denn    das   müssen  wir  festhalten,    es   handelt  sich   hier   um 
eine  wirkliche  Erzählung,  nicht  um  die  mythologische  Genreszene, 


Frauenchöre  auf  korinthischen  Vasen  genügt,   um  erkennen  zu  lassen,   daß  sie 

so  gut  vorwärts  schreitet,  wie  die  als  Männer  weiter  ausgreifenden  Thiasoten. 

Erwähnt   ist   die  Figur   ebenfalls   als  Thetis   von  Collignon,   Revue  arch.  1908 
S.  160. 


-     58     — 

wozu  eine  anders  gerichtete  Kunstübung  gerade  diesen  Stoff  ge- 
macht hat.1) 

Also:  wir  suchen  das  Ziel  der  Reise  auf  der  Vase  selbst. 
Außerdem  brauchen  wir  einen  neuen  Protagonisten,  einen  neuen 
Dionysos. 

Und  nun  wenden  wir  uns  zu  den  dickbäuchigen,  phallischen 
Gesellen  rechts  vom  Zug,  um  sie  genau  auf  ihren  Charakter  zu 
prüfen,  den  wir  oben  unerklärt  lassen  mußten. 

Zunächst  müssen  wir  den  Phallos  erklären.  Eins  steht  fest: 
Dämonisches  Charakteristikum  kann  er  nicht  sein,  sonst  hätten 
ihn  die  Thiasoten  hinter  Hephaistos  auch.  Was  aber  dann?  Welche 
Bedeutung  hat  der  Phallos  noch  außer  der  dämonischen? 

Nur  eine,  die,  welche  wir  aus  der  Komödie,  dem  Mimus,  der 
megarischen  Posse  kennen: 

f]l&£  gaifajiih'i]  axoztvov  xa'd-eifievov 
eqv&qov  e£  ax.gov,  nayv,  roTg  naidtoig  Iv  ))  yllcog 
ein  momentum  risus,  ohne  alle  dämonische  Bedeutung.  Und  gaydev, 
yMÖEijaevor,  eov&qov  §£  äxgov,  nayy  sind  auch  die  schweren  und 
langen  Phallen  der  beiden  Gesellen.  Man  vergleiche  etwa  die 
Phallen  der  Silene  auf  der  Fran^oisvase,  um  zu  sehen,  was  „Sym- 
bole der  schwellenden  und  zeugenden  Naturkraft"  sind,  aber  über 
die   auf   den    roten   Chiton  aufgehefteten   Instrumente   der  beiden 


')  Eine  solche  stellt  der  jüngere,  spätkorinthisch-jonisierende  Krater  des  Br.  M. 
B  42  (erwähnt  bei  Loeschcke  a.  a.  O.  S.  516,  Walters,  JHSt.  XVIII  S.  287,  2,  abg. 
Walters  History  of  anc.  Pottery  I  pl.  XXI,  1,  ^vgl.  II  S.  169)  dar:  von  ihm  gilt 
allerdings  alles  mit  vollem  Recht,  was  Loeschcke  über  die  Darstellung  des  Am- 
phoriskos  sagt.  Hier  schreitet  Dionysos  hinter  Hephaistos:  aber  dieser  wendet 
sich  auch  zu  ihm  um,  und  Dionysos  trägt  den  langen,  jonischen  Chiton,  der 
ihn  charakterisiert.  Und  vorne  tanzen  hier  wirklich  zwei  Rotröcke  in  den  be- 
kannten Bewegungen,  aber  bereits  ohne  Phallos  und  Dickbauch.  Die  große 
äußere  Ähnlichkeit  der  beiden  Darstellungen  legt  die  Vermutung  nah,  daß  wir 
es  hier  mit  einer  Umbildung  zu  tun  haben:  keineswegs  aber  dürfen  Amphoriskos 
und  Krater  gleich  interpretiert  werden;  man  braucht  die  beiden  Darstellungen 
nur  nebeneinander  zu  halten,  um  gerade  die  vollkommene  innere  Verschieden- 
heit der  Intention  zu  gewahren. 
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kann  man  doch  eben  nur  höchstens  lachen,  wie  man  über  die 
Phallen  der  Phlyakenhelden,  etwa  des  Oidipus  Philologus  1897 
Taf.  I,  um  nur  ein  zufälliges  Beispiel  herauszugreifen,  nur  lachen 
kann. 

Und  nun  kann  über  den  Charakter  der  beiden  Gesellen  kein 
Zweifel  mehr  bestehen:  es  sind  Schauspieler,  die  ganze  Darstellung 
ist  einer  Aufführung  nacherzählt;  und  als  Rollen  ergeben  sich 
für  die  beiden:  Dionysos  und  Zeus. 

Wir  müssen  bedenken,  in  welches  Gebiet  wir  mit  der  Hephaistos- 
sage  gelangen.  Das  ist  nicht  die  erhabene  Heldensage,  aus  der 
der  Tragiker  schöpft,  sondern  das  ist  die  Travestie.  (Vergleiche 
Wilamowitz  a.  a.  O.  S.  224  ff.) 

Und  wir  erinnern  uns,  daß  der  Klassiker  der  dramatischen 
Travestie,  Epicharm,  den  Stoff  dargestellt  hat.  Wie  in  diesem  Stück 
die  Götter  aufgetreten  sein  mögen,  wissen  wir  nicht;  aber  sie  werden 
kaum  anders  charakterisiert  gewesen  sein  als  in  der  "Hßag  ydjuog 
betitelten  Posse:  dort  können  sich  die  Olympier  nicht  genug  tun 
in  Gefräßigkeit  und  Schlemmerei  (fr.  54),  selbst  Zeus  macht  keine 
Ausnahme  (fr.  71),  wie  ja  überhaupt  Fressen  und  Saufen  eines 
der  hauptsächlichsten  Elemente  der  dorischen  Komik  ist  —  und 
fr.  41  werden  die  Musen  Töchter  genannt  des  Tlkoog  und  der 
Ilitmlrjis,  „Herrn  Fettwanst  und  Frau  Füllmagen",  wie  Kaibel  treff- 
lich übersetzte  (bei  Pauly-Wissowa  Art.  Epicharm  VI  Sp.  38).  Das 
ist  ja  zunächst  eine  scherzhafte  Rückbildung  aus  üiegiöeg  und  eine 
Anspielung  auf  ihren  Kult  in  Pimplea  am  Helikon,  zugleich  aber 
auch  ein  deutlicher  Hinweis  auf  die  Olympier;  denn  auf  dem 
Olymp  sind  die  Musen  immer  heimisch  gewesen,  und  nie  haben 
sie  einen  andern  Vater  genannt  als  Zeus.  Daß  Dionysos,  der 
ydozQcov  der  Frösche,  dickbäuchig  dargestellt  werden  konnte,  liegt 
auf  der  Hand;  aber  auch  vor  Zeus  hatte  man  nicht  mehr  Respekt: 
wie  Körte  hat  auch  Loeschcke  die  beiden  Gesellen  in  Zusammen- 
hang mit  den  Phlyaken  Italiens  gebracht,  nun,  die  Beziehung  ist 
enger  wie  geglaubt,  und  so  darf  es  uns  nicht  Wunder  nehmen, 
daß,   so  gut  Zeus   auf  der  Phlyakenvase  Heydemann  I  (Wieseler, 
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Theatergeb.  Taf.  IX  Fig.  11)  dickbäuchig  und  phallisch  dargestellt 
wurde,  er  es  auch  hier  erdulden  mußte,  daß  ihm  die  Travestie  zum 
Zwecke  seiner  Charakterisierung  als  schlemmender  Göttervater  einen 
Dickbauch  und  zur  Erhöhung  der  komischen  Wirkung  einen  Phallos 
anhängte. 

Bei  Hephaistos  dagegen  verlangte  die  individuelle  Charak- 
teristik andere  Züge:  darin  unterscheidet  sich  eben  die  mytho- 
logische Travestie  von  der  mimischen  Posse,  ebenso  wie  die  attische 
Komödie  von  der  megarischen  Volksposse :  in  beiden  Fällen  über- 
nimmt die  geistig  höhere  Richtung  der  komischen  Poesie  die 
Requisiten  des  Dickbauchs  und  des  Phallos  von  der  niedereren: 
aber  während  sie  dort  unbekümmert  um  individuelle  Unterschiede 
generell  verwendet  werden,  benutzt  sie  die  höher  gerichtete  Poesie 
nur  in  besonderen  Fällen.  Daß  ferner  die  Thiasoten,  die  hier  nur 
als  Gefolge,  als  Statisten  fungieren,  ohne  Charakteristikum  bleiben, 
ist  ohne  weiteres  verständlich:  keineswegs  jedenfalls  handelt  es 
sich  um  einen  Chor,  ein  solcher  wäre  einheitlichen  Geschlechts 
und  einheitlich  maskiert,  und  man  darf  annehmen,  daß,  sowenig 
wie  die  hier  konstatierte  peloponnesische  Travestie  einen  Chor 
besaß,  dies  bei  der  epicharmischen  Komödie  der  Fall  gewesen 
sein  wird.1) 

Auch  die  Stellung  der  beiden  Dickbäuche  innerhalb  der  Kom- 
position verlangt  die  genannte  Erklärung.  Bei  unbefangener  Be- 
trachtung ergibt  sich  sofort,  daß  die  beiden  nicht  an  der  Bewegung 
des  Zuges  beteiligt  sind.  Der  rechts,  Zeus,  tritt  dem  Zug  vielmehr 
mit  deutlichen  Zeichen  der  freudigen  Bewillkommnung  entgegen. 
Dionysos  steht,  wie  auf  der  Frangoisvase,  zwischen  den  Parteien; 
er  ist,  den  Zug  anführend,  von  links  gekommen,  bleibt  stehen, 
sieht  sich  um  und  wendet  sich  mit  einer  sprechenden  Geste  an 
Zeus,  die  besagt:  „Siehst  du  wohl?"  Und  darauf  gönnt  er  sich 
einen  Schluck  der  Erholung  aus  dem  Napf:  als  einziger  neben 
Hephaistos  führt  er  ein  Trinkgefäß  mit,  was  ihn  schon  allein  ge- 

>)  Vgl.  Kaibel  a.  a.  O.  Sp.  36/7. 
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nügend  als  Dionysos  ausweisen  würde.  In  der  wallenden  Mähne 
wird  man  nun  ohne  weiteres  die  Haarfülle  des  svQvxatrrjs  er- 
kennen. 

Also:  wir  haben  es  hier,  auf  der  korinthischen  Vase,  mit 
einer  Aufführung  zu  tun,  einer  Travestie;  ähnlich  wie  später  in 
der  korinthischen  Pflanzstadt  Syrakus  die  Travestien  des  Epicharm 
waren.  Die  beiden  Dickbäuche  sind  keineswegs  die  dämonischen 
Vorläufer  des  komischen  Schauspielers,  sondern  schon  diese  selbst: 
und  so  retten  wir  uns  zugleich  aus  einem  Dilemma,  in  das  Loeschcke 
notwendig  geraten  mußte,  als  er  sie  für  Satyrn  erklärte,  nämlich 
daß  die  Komödie  eigentlich  eine  Art  Satyrspiel  sei,1)  daß  der  Typus 
des  komischen  Schauspielers  im  Typus  der  Satyrn  seinen  Ursprung 
hätte,  d.  h.  in  Figuren,  die,  unablösbar  vom  Begriff  der  größeren 
Anzahl,  doch  nie  zum  Agonisten,  sondern  immer  nur  zum  Chor 
die  Entwicklungsmöglichkeit  boten. 


')  Vgl.  Dieterich,  Pule.  S.  28  u.  56.    Wernicke,  Hermes  1897  S.  292. 


V. 

Suchen  wir  nun  das  Ermittelte  zusammenzufassen. 
Der  y.6gda£  hat  seinen  Ursprung  in  der  Peloponnes.  Er 
gehört  nebst  andern,  ähnlichen  Tänzen  zu  den  Begehungen,  die, 
lokal  differenziert,  aber  doch  im  allgemeinen  des  gleichen  Charak- 
ters, allenthalben  in  der  Peloponnes  zu  Urzeiten  zum  Zwecke  des 
Fruchtbarkeitszaubers  geübt  wurden,  im  Kult  der  großen  Natur- 
gottheit Artemis. 

In  Korinth  tritt  er  uns  auf  der  Mehrzahl  der  Vasen  speziell 
als  Weinzauber  entgegen;  aber  nicht  durchweg.  All  diese  Tänze 
gehören  der  vordorischen  Urbevölkerung  an;  darauf  weisen  die 
undorischen  Namen  xogöag,  xaMaßig,  juodcov,  xaovbäv,  wie  nach 
Schol.  Ar.  Nub.  540  der  Kordax  tdtcorixcög  hieß  (vgl.  Meyer,  Gr. 
Etym.  III  S.  374,  422).  Speziell  der  Name  uödcov  zeigt  die  Zu- 
gehörigkeit des  Tanzes  zu  der  unterjochten  Bevölkerung;  so  ver- 
mutete auch  O.  Müller  (Proleg.  a.  a.  O.),  und  Loeschcke  bezeich- 
nete mit  Recht  den  Typ  des  fülligen  Tänzers  als  vordorisch  (Athen. 
Mitt.  1894  a.  a.  O.).  Die  Dorier  haben  diese  Tänze  von  der  Ur- 
bevölkerung zunächst  übernommen:  nicht  lange  allerdings,  da  ver- 
stand man  ihren  Sinn  nicht  mehr;  Artemis  verwandelte  sich  aus 
der  Fruchtbarkeitsgöttin  in  die  keusche  und  spröde  Jungfrau;  nun 
überließ  man  die  Tänze  wieder  den  Heloten  und  die  ebq  rifun 
erfand  die  Fabel,  die  Lakedämonier  zwängen  ihre  Sklaven,  sich  zu 
betrinken  und  unanständige  Tänze  aufzuführen  —  zur  Abschreckung 
der  Jugend  (Plut.  Lyk.  28,  vgl.  O.  Müller,  Dorier  II  S.  36,  37,  338). 
Ganz  aber  konnten  sich  die  Dorier  der  Macht  der  alten  Gebräuche 
nicht  entziehen:  jeder  Grundtanzschritt  des  xögöalj  oder  [ao&wv 
wurde,  losgelöst,  zur  selbständigen  Grundlage  eines  offiziellen 
Tanzes,  der  noöiafibg  zur  dmoöia,  der  ixkaxnoux>g  zu  den  IxXaxxia- 
iiuTd,  das  nvöagiteiv  zur  ßißaoig;   aber  der  Charakter  änderte  sich: 
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noch  immer  tanzten  die  spartanischen  Jungfrauen  nackt  vor  den 
Augen  der  Jünglinge  (Plut.  Lyk.  15);  aber  der  Zweck  war  kein 
erotischer  mehr,  sondern  ein  gymnastischer,  ein  sprechendes 
Beispiel  für  die  eigenartige  und  glänzende  Selbsterziehung,  die 
die  Ethik  der  griechischen  Nation  vor  der  aller  andern  auszeich- 
nete und  noch  heute  auszeichnet,  eine  Erziehung,  die  nicht  die 
einmal  gegebenen  Faktoren,  mögen  sie  auch  noch  so  unbequem 
sein,  ausrottet,  sondern  sie  akzeptiert  und  sie  bewußt  ins  Geistige 
hinauf  entwickelt. 

Der  eigentliche  xdo<5a£  allerdings  war  gründlich  verroht;  aus 
dem  artemisischen  Zechertanz  war  der  profane  geworden,  der  reli- 
giöse Sinn  der  lasziven  Bewegungen  geschwunden,  ohne  daß  die 
Erotik  das  ästhetischere  Ingrediens  der  Anmut  und  eleganten  zov(p>] 
angenommen  hätte.  Es  waren  Tänze  cpogrixal  xal  vavjixal,  für  Last- 
träger und  Matrosen  geworden.  So  treffen  wir  sie  auf  den  später 
korinthischen  und  attisch  schwarzfigurigen  Vasen. 

Schon  vorher  aber,  noch  zur  Blütezeit  der  religiösen  Bedeutung 
des  y.6oda$,  hatte  er  einen  Sprossen  gezeugt,  der  ihm  Leben  und 
Ruhm  bewahren  sollte:  ein  komisches  Drama,  nicht,  wie  man  bisher 
annahm,  dem  Kult  des  Dionysos,  sondern  dem  der  Artemis  ver- 
bunden; zunächst  religiös,  woran  sich  Profanes  frei  angliederte;  dann 
verstand  man  auch  hier  den  religiösen  Sinn  nicht  mehr,  das  pro- 
fane Element  überwog  und  besiegte  das  religiöse:  Dickbauch  und 
Phallos,  einst  die  Symbole  der  Fruchtbarkeit,  wurden  zum  komi- 
schen Requisit.  Die  Komödie  wurde  damals  so  profan,  wie  es 
die  andere  dramatische  Gattung,  die  Tragödie,  nie  wurde;  die  Um- 
wandlung ins  Geistige  entfernte  die  Artemis  völlig  von  den  alten 
Gebräuchen,  während  sie  der  Tragödie  vielmehr  gerade  zustatten 
kam.  Die  Losgebundenheit  von  der  Religion,  das  gänzliche  Fehlen 
des  transzendenten  Elements  sicherte  dem  peloponnesischen  Spiel 
dagegen  die  Erdennähe,  deren  die  Komödie  zu  ihrer  Entwicklung 
bedarf.1) 

J)  Doch  gingen   auch   hier  aus  dem   religiösen  Kultdrama  Elemente  in  das 
System   spartanischer  Pädagogik  über:   der   Diebstahl  von   Lebensmitteln  wäre 
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Die  Profanierung  des  xögöas  und  des  Dramas  gingen  Hand 
in  Hand.  In  der  Folge  blieb  der  Einfluß  wechselseitig:  der  xogdal; 
im  Leben,  in  der  Trunkenheit,  beim  Gelage,  und  der  auf  der  Bühne 
unter  denselben  Umständen,  einer  war  die  Nachahmung  des  andern 
und  umgekehrt,  einer  berief  sich  auf  den  andern  zu  seiner  Recht- 
fertigung. Beide  sind  nebeneinander  von  der  Peloponnes,  speziell 
von  Megara,  nach  Athen  gelangt.  Dort,  wo  ein  Kult  der  Artemis 
^Og&woia  war,  die  zum  mindesten  der  spartanischen  'Ogdta  nahe 
verwandt  ist,  hatte  sich  die  Burleske  zu  einer  relativen  Vollkommen- 
heit entwickelt:  es  ist  anzunehmen,  daß  auch  hier  das  Drama  alle 
Phasen  der  Entwickelung  vom  religiösen  Zaubertanz  bis  zur  pro- 
fanen Burleske  selbständig  durchgemacht  hat,  nicht  erst  das  fertige 
aus  Sparta  oder  Korinth  bezogen  wurde. 

Neben  dieser  realistischen,  mimischen  Richtung  der  Komik 
hatte  sich  aber  schon  in  der  Peloponnes,  zum  mindesten  sicher 
in  Korinth,  eine  höhere  Richtung  herausgebildet,  die  Verspottung 
der  Heldensage,  die  Travestie,  schon  mehr  als  ein  Jahrhundert 
bevor  Epicharm,  der  Klassiker  der  Gattung,  in  Syrakus  auftrat. 
Und  es  ist  wohl  als  sicher  anzunehmen,  daß  Korinth  es  war,  von 
der  die  Pflanzstadt  erst  die  Travestie  empfing,  wie  der  Phlyax  in 
Tarent  aus  Sparta,  die  Burleske  in  Athen  aus  Megara  gekommen 
ist:  so  ist  die  Peloponnes  wohl  als  Mutterland  der  komischen 
Gattungen  überhaupt  zu  betrachten. 

Als  Bestandteil  der  megarischen  Posse  kam  der  xögöat-  in  die 
Burleskszenen  der  attischen  Komödie;  er  ist  ein  hauptsächliches 
momentum  risus  (vgl.  Tract.  Coislin.  bei  Kaibel  S.  50),  bis  ihn  Aristo- 
phanes  einschränkt.  Aber  umzubringen  war  er  dadurch  nicht;  viel- 
mehr hat  sich  der  xoobas  durchs  ganze  Altertum  hindurch  erhalten 
und   zwar   ohne   seinen   Charakter   zu    ändern.     Noch    bei  Julian 


nie  zu  der  Bedeutung  in  der  spartanischen  Jugenderziehung  gelangt,  hätte  er 
nicht  eine  religiöse  Grundlage  gehabt.  Was  mag  überhaupt  noch  sonst  in  den 
spartanischen  Staats-,  Rechts-  und  Privataltcrtiimern  von  vordorischer  Urreligion 
stecken!     Desgleichen  in  den  korinthischen  Vasen  und  Pinakes! 
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(Misopogon.  S.  451,19  Hertlein)  und  Synesios  (epist.  32  Hercher) 
treffen  wir  ihn,  wie  wir  ihn  bei  Alciphron  und  Lucian,  bei  Petron, 
in  der  mittleren  und  alten  Komödie,  auf  den  Tanzszenen  der  Vasen 
getroffen  haben.  Er  bleibt  der  derb  obszöne  Tanz,  den  man  in 
der  Trunkenheit  beim  Gelage  tanzt.  Ihn  nüchtern  zu  tanzen,  ist 
typisch  für  den  änövoiog.  So  hat  Theophrast  ihn  ethologisch  fixiert; 
aber  diese  Ethologie  ist  älter  und  breiter  basiert,  wie  Reich  (S.  313) 
gezeigt  hat.  Es  ist  die  Ethologie  des  Mimus.  Und  diese  Etho- 
logie bleibt  durchs  ganze  Altertum  hin  bestehen.  Wo  es  einem 
Redner  oder  Schriftsteller  darauf  ankommt,  Betrachtungen  anzu- 
stellen über  die  moralische  Verkommenheit  eines  homo  desperatus 
et  ad  omnem  audaciam  proiectus  (Casaub.  ad  Theophr.  S.  54), 
da  ist  vom  xogöatj  die  Rede,  mag  er  nun  herpassen  oder  nicht: 
so  schon  vor  Theophrast  Demosthenes  Ol.  II  §  18  über  Philipp, 
später  Cassius  Dio  (50,  27)  über  Antonius  in  Ägypten.  Noch 
bei  Synesios  (ep.  32  a  Hercher  p.  654)  ist  dies  deutlich  sichtbar, 
wenn  der  Terminus  bei  ihm  auch  nur  literarische  Reminiszenz 
sein  mag. 

Im  Kult  läßt  sich  der  x6oda£  nicht  mehr  mit  Sicherheit  nach- 
weisen: zwar  nennt  ihn  eine  Vereinsinschrift  des  zweiten  Jahr- 
hunderts n.  Chr.  aus  Minoa  auf  Amorgos  im  Kult  eines  Apollo: 
doch  bedarf  die  Inschrift  einer  neuen  Lesung,  da  die  CIGr.  II  S.  1033 
unter  Nr.  2264°  veröffentlichte  keineswegs  ganz  sicher  erscheint. 
Vor  allem  aber  ist  er  im  Dionysoskult  nie  heimisch  geworden. 

Dagegen  hat  er  natürlich  nicht  gefehlt  im  späteren  Mimus  und 
Pantomimus  (Hes.  xogöaxiojuol  "  rä  x(bv  fufimv  ye?<.ola  xal  Jiaiyvia), 
in  den  Aufführungen  der  saltatores  und  saltatrices.  Daß  er  in  der 
Phlyakenposse  vorkam,  ist  selbstverständlich  (vgl.  Jb.  I  S.307  Heyde- 
mann  y  Anm.  284);  aus  dem  Osten  stammt  wohl  die  Arch.  Anz. 
1894  S.  121  Fig.  22  publizierte  Bronze  in  Berlin,  die  einen  Tänzer 
in  einer  Stellung  zeigt,  die  wir  mit  dem  x6göa£  zum  mindesten 
in  Verbindung  bringen  dürfen. 

Daß  dagegen  die  lasziven  Hüfttänze  der  römischen  Miminnen 
und  Pantomiminnen,   die  Juvenal   und  Martial  ebenso  wie  später 

H.  Schnabel,  Kordax  5 
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Arnobius  geißeln,1)  y.6gda£  geheißen  hätten  oder  auch  nur  in  un- 
mittelbarem Zusammenhang  gestanden  hätten,  läßt  sich  weder  er- 
weisen, noch  ist  es  wahrscheinlich:  der  Tanz  beschränkte  sich  hier 
fast  ausschließlich  auf  die  xivrjfiaza.  jzvyfjs,  ohne  die  Beine  in  leb- 
haftere Aktion  zu  bringen;  von  einer  solchen  Gaditana  puella  konnte 
man  nicht  sagen:  cordacem  nemo  melius  ducit.  Vor  allem  aber 
verlor  der  y.6gda£  nie  den  Charakter  eines  burlesken,  gemein- 
derben Tanzes  und  unterschied  sich  darin  deutlich  von  der  äßgd 
iQv<pi]  jener  verführerischen  Schönen.  Trotzdem  aber  ist  nicht  an- 
zunehmen, daß  der  y.ogöat;  im  Mimus  früher  verschwunden  sein 
sollte  als  im  Leben,  und  unter  den  Fallstricken  des  höllischen 
Feindes,  gegen  welche  die  christlichen  Kirchenväter  im  Mimus 
eiferten,  hat  auch  wohl  der  xogöatj  nicht  gefehlt. 


')  Martial  5,  38,  26  ff.;  6,  71.  Juvenal  6,  320  ff.;  11,  162  ff.  Arnobius  2,  42; 
7,  33.  Vgl.  auch  Alciphr.  I  39,  4—6.  Arch.  Jb.  II  S.  124.  Riezler  zu  Brunn-Bruck- 
mann  578,  Aphrodite  xa/Mjivyog. 
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